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Introduccion 


En este modulo se estudian las diversas variantes de uso del cine como dis- 
positivo critico, segun las propuestas del modulo «Ideologia, cine y politica». 
Asi, revisamos la naturaleza y los principales ejemplos de cine politico en el 
momento en el que estuvo de moda, en la encrucijada de los anos sesenta y 
setenta, como paradigma del intento de trabajo politico en el seno de la insti- 
tucion cinematografica. En el limite de esta, o cuando menos con un mayor 
grado de libertad personal, abordamos la asuncion de la critica politica en el 
seno del cine de autor. Y finalmente tratamos el territorio del cine militante, 
tal vez el fenomeno mas especifico de esos anos de la contestacion, completa- 
mente al margen -o incluso en contra- ya de la institucion. 
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1. El cine politico 


1.1. La naturaleza del cine politico 


A1 poco de los acontecimientos de 1968 se desarrollo un tipo de film que en- 
caro abiertamente la politizacion del enunciado, con especial intensidad 
en Francia e Italia, aunque luego se puedan encontrar muestras en otros focos 
de produccion. Se percibe completamente inserto en el cine institucional 
en cuanto a: 

• Mecanismos de produccion y circuitos de difusion. 

• Usufructo sin vacilaciones del cine de genero y del star-system. 

• Asuncion de los valores espectaculares del cine de intriga y accion. 

• Busqueda de un publico mayoritario e interclasista. 


Y ello sin negar su ubicacion casi exclusiva en una perspectiva mas o menos 
vagamente progresista o izquierdizante (lo que motiva su frecuente adjetiva- 
cion como «ficcion de izquierdas»), pero asumible desde el sistema estable- 
cido. 

«E1 cine politico surge al amparo de las convulsiones de los anos sesenta, triunfando sobre 
todo en Francia e Italia en el periodo 1968-1975, al socaire de las estrategias reformistas 
de sus respectivos partidos comunistas. Este tipo de cine se caracteriza por que la politica 
en sus manifestaciones mas concretas (partidos, sindicatos, sistema judicial, etc.) es el 
referente directo de las tramas argumentales. Estas peliculas utilizan los mas clasicos re- 
cursos del cine de genero tradicional, particularmente la ficcion policiaca o la indagacion 
periodistica. Su objetivo es claro: introducir un discurso critico de denuncia -una peda- 
gogla moralizante- en el seno de la industria capitalista del cine. Por consiguiente, no se 
cuestionan ni los modos de representation cinematografica ni la relation espectador/fil- 
me (el espectador va a una sala normal, paga su entrada, asiste a un espectaculo entrete- 
nido, se identifica con los protagonistas, se indigna un poco por las injusticias mostradas, 
y luego se va a su casa) [...]. Como es comprensible, estas estrategias culturales, paralelas 
a las estrategias puramente politicas de "frente democratico" de los partidos comunistas 
tradicionales, fueron duramente criticadas por la izquierda extraparlamentaria.» 

M. Trenzado (2000, octubre-diciembre). «E1 cine desde la perspectiva de la Ciencia Poll- 
tica». Revista Espafiola de Investigaciones Sociologicas (num. 92). 


Se podria definir como lo hace David Faroult: 


«... aquellos films que, desde el punto de vista de su organization, de su escritura, buscan 
respetar los "habitos del publico", habitos obviamente forjados por... ;el cine dominante! 
Esta election se realiza en nombre de la eficacia: el respeto a los codigos del cine domi¬ 
nante permitiria alcanzar a un publico mas amplio.» 


D. Faroult; G. Leblanc (1998). Mai ou le cinema en suspens (pag. 9). Paris: Syllepse. 
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O como lo hacen dos especialistas en la materia, el cineasta griego Costa-Ga- 
vras y el guionista espanol Jorge Sempun, autores de Z (1969), la pelicula cu- 
yo exito comercial -recibio ademas la Palma de Oro en el festival de Cannes- 
propulso la irrupcion y expansion de esta modalidad filmica: 

«E1 cine politico seria, para nosotros, el cine que se propone deliberadamente, conscien- 
temente, tratar la politica como materia dramatica y cuyo contenido sea, de una cierta 
manera, religado a la actualidad.» 

Costa-Gavras; J. Semprun (1970). Entrevista en Cinema 70 (num. 151, pag. 40). 

Respecto a la adscripcion generica, el modelo indudable, casi unico, es el th¬ 
riller, variedad del cine criminal, con amplia tradicion no solo en Hollywood, 
sino tambien en las propias Francia e Italia. Precisamente esos son los anos en 
que se consolida el thriller frances -reconocido popularmente como polar-, re- 
vitalizado desde los anos cincuenta en directa relacion con el lanzamiento de 
la serie noire literaria, fenomeno que en menor escala tambien se desarrolla en 
la Italia de esos anos. Evidentemente tanto la una como el otro -literatura y ci¬ 
ne- toman la tradicion americana como modelo lejano, pero poseen suficien- 
tes rasgos propiamente franceses como para desmarcarse del puro mimetismo. 

Los elementos basicos del armazon argumental y narrativo del thriller politi¬ 
co en su trabajo de ficcionalizacion de lo real, sujetos a los codigos del cine 
hegemonico, son: 

• Un suceso o acontecimiento de caracter mas o menos explicitamente cri¬ 
minal de partida, pero que en algun momento -de entrada o paulatina- 
mente- adquiere un trasfondo que alcanza al mundo de la politica, sea por 
la entidad de los personajes que se ven afectados, sea por cualquier otra 
circunstancia que implica a los aparatos del estado. 

• Un proceso de indagacion en relacion con ese suceso, llevado a cabo bien 
desde los aparatos del estado (policia, servicios secretos, fiscalia, judicatu¬ 
re, etc.), bien desde el exterior a ellos (periodista, investigador privado, 
sindicalista, escritor, etc.), que pretende aclarar sus circunstancias, moti- 
vos y derivaciones. 

• Un conjunto de obstaculos generados desde instancias del poder -sea el 
oficial o cualquier otro mas o menos oculto o clandestine- que problema- 
tizan la resolucion del problema criminal. 

• Una resolucion del asunto mas o menos (generalmente menos) definitiva, 
pues su revelacion puede perjudicar a intereses politicos o causar convul- 
siones en el sistema establecido. Asi, aunque a menudo se esclarezca el 
enigma o problema inicial, quedara silenciado o tergiversado para la opi¬ 
nion publica. 
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El rasgo esencial del thriller politico es la naturaleza politica de los 
acontecimientos, aunque su desarrollo -accion de origen, proceso inda- 
gatorio y resolucion del caso- se rija por los parametros de la intriga, 
el suspense, la accion, las estratagemas del poder (o de su oposicion), 
la espectacularidad, la identiflcacion complice, etc., proximas a la tra- 
dicion del thriller criminal. 


Costa-Gavras y Semprun lo reconocen sin paliativos: 


«... el film politico exige absolutamente ser visto puesto que tiene como motivo, si no 
modificar la realidad, al menos influir sobre los espectadores informandoles. Es preciso, 
pues, pasar por el espectaculo de forma tradicional -construction dramatica y uso de 
actores- para que las gentes se vean concernidas y para que el film sirva para algo [...]. 
El publico prefiere sufrir con alguien en la pantalla a ver imagenes comentadas, a ser 
obligado a reflexionar sobre una situation realmente vivida pero que le es extrana de 
entrada [...]. Sobre el piano dialectico e ideologico, el empleo del actor es evidentemente 
una facilidad [...] pero para nosotros la eficacia es la primera virtud.» 

Costa-Gavras; J. Semprun (1970, pag. 40). 


Al tiempo que insisten sobre el criterio de eficacia inmediata de su trabajo 
desde una perspectiva posibilista: 


«Puede ser que una de las virtudes de Z y de L'aveu sea justamente haber roto la notion 
de cine politico comprendido como un cine exclusivamente militante, reservado a una 
minoria activa o ya convencida y presentado con ocasion de las fiestas de los partidos 
o meetings de propaganda [...] vale mas utilizar todas las posibilidades ofrecidas por el 
sistema para zapar desde el interior al mismo tiempo que se le empuja a su destruction 
desde el exterior, mas que cerrarse una via condenando todo film producido o distribuido 
de manera capitalista.» 

Costa-Gavras; J. Semprun (1970, pags. 41 y 46). 

Sin que ello implique no ser conscientes del poder recuperador del sistema 
hegemonico, inevitable para muchos: 

«... el problema de la recuperation incita desgraciadamente al mayor pesimismo en la 
sociedad burguesa y capitalista que vivimos. Esta sociedad tiene tales capacidades de ab- 
sorcion que, para evitar ser recuperado, el artista no tiene otras soluciones que la pagina 
en bianco, la pelicula virgen, el silencio -que puede ser una via muy eficaz en ciertos 
casos y epocas- en suma, el suicidio artistico [...]. Cine y revolution son dos conceptos 
absolutamente antiteticos [...] la estructura misma del cine no permite fabricar obras que 
empujen a la revolution.* 

Costa-Gavras; J. Semprun (1970, pag. 46). 

La busqueda -o coartada- de la eficacia acarrea muchas veces otras conse- 
cuencias que se utilizaron para denigrar al thriller politico desde el purismo 
revolucionario. Asi, podriamos hablar de: 


Esquematismo: la simplificacion de la complejidad de las relaciones poli- 
ticas y la subordinacion del relato a la claridad expositiva y narrativa (por 
ejemplo, en el terreno de la causalidad) disminuyen en estos films la capa- 


Cita 


En el mismo numero de Cine¬ 
ma 70, consagrado a «Cine y 
politica*, Marcel Martin aposti- 
lla al respecto: 

«Esta doble alienation (la del 
consumidor, la de las formas y 
los medios de consumo) con- 
diciona a su vez la libertad del 
creador (su sinceridad no se 
cuestiona) y conduce a recha- 
zar las tentaciones ilusorias del 
voluntarismo purista en prove- 
cho de la constatacion realista 
de que en politica el mal me- 
nor es inevitablemente prefe- 
rible a la abstention o a la de¬ 
sertion.* 

M. Martin (1970). Cinema 70 
(num. 151, pag. 31). 

Por su parte, el cineasta Rene 
Allio anade: 

«La obra que mejor puede ser 
caracterizada como politica es 
la que aporta o pone en mar- 
cha cambios en aquel que la 
contempla o la consume: se 
debe partir de ahi para hablar 
de empeno politico.* 

R. Allio (1970). Cinema 70 
(num. 151, pag. 66). 
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cidad de analisis profundo de las circunstancias y sus causas, en beneficio 
de un planteamiento mas fenomenico. 

Maniqueismo: la tradicion del cine de consumo hegemonico conduce a 
una neta distincion entre «buenos» y «malos», perdiendose as! muchos 
matices de los personajes y situaciones, claramente deslindadas a favor de 
la identificacion gratificadora y de la toma de conciencia en relacion con el 
nucleo del asunto tratado, no tanto en el piano politico-ideologico como 
en el etico-social. 

Didactismo: como motivo del esquematismo y maniqueismo, la idea de 
que el film puede «ensenar» a un publico carente de instrumentos y capa- 
cidades para el analisis politico. Ese didactismo trivializador conduce las 
mas de las veces a un tambien gratificante efecto de reconocimiento, mas 
que de nuevo conocimiento. La comparacion con las formas del didactis¬ 
mo brechtiano sera una prueba negativa para el cine politico. 

Posibilismo: desde la conviccion de que es imposible «hacer la revolu- 
cion» desde un film o de que fuera del sistema institucional cinematogra- 
fico quepa la eficacia politica sobre las masas, se arguye como argumento 
legitimador de las formas del relato y sus efectos sobre el espectador, fruto 
tambien de una real desconfianza en la capacidad de las masas. 

Reformismo: esa conviccion de la imposibilidad revolucionaria del cine, 
que algunos pudieran trasladar a la simple imposibilidad de la revolucion, 
justifica las posturas revisionistas. De ahi que buena parte del cine politi¬ 
co asi entendido se asocie a los designios de los partidos de la izquierda 
institucionalizada, calificables como reformistas. 

Pasividad: reiterando las condiciones espectatoriales del cine hegemoni¬ 
co, esta modalidad del cine politico no incide realmente en la activacion 
del espectador en la senda de la accion (revolucionaria), puesto que en 
definitiva reifica la dinamica del espectaculo, con todas sus componentes 
alienadoras, pues, como dijo Norman Brown, el espectador (y en general 
el consumidor) es como «un eunuco en un haren». 

Emotividad: frente a la toma de conciencia basada en el analisis y el co¬ 
nocimiento, la construccion de una dramaturgia convencional desemboca 
en una adhesion mucho mas emocional que racional al mensaje progre- 
sista voluntariosamente vehiculado en el film. 

Populismo: la reduccion del rigor del analisis y de la accion que debieran 
caracterizar una propuesta autenticamente revolucionaria conduce a unas 
propuestas en la linea de populismo sensacionalista y manipulador. 
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El thriller politico se ofrece bajo dos situaciones temporales: la actualidad cer- 
cana y la distancia historica. Si bien en un principio la contemporaneidad es 
esencial, al poco comenzaran algunas proyecciones de los esquemas del thriller 
politico sobre el pasado historico reciente. En el primer caso, ese cine se apro- 
ximaria a la cronica periodistica; en el segundo, a la reconstruccion historica. 
De esa dimension periodistica, que incluso muchas veces se ve reforzada por 
una construccion que evoca las formas documentales, puede derivar un cierto 
sensacionalismo, mientras que la retrovision historica se quiere con vocacion 
ejemplarizante o como solucion metaforica, desplazando al pasado lastres so¬ 
ciopoliticos de los que no se puede hablar en presente. 

La actitud de la critica izquierdista de la epoca se dividio segun su ubicacion 
politico-ideologica: la mas radical no fue en absoluto benevola, pues como 
reprocha Lebel: 


Documentalizacion de la 
ficcion 


Esa documentalizacion de la 
ficcion -anterior a la ficciona- 
lizacion de lo que mas adelan- 
te se conocera como falso do¬ 
cumental- pasa por una serie 
de recursos visuales y sonoros: 
insercion de textos escritos in- 
troductorios o de clausura (ex- 
plicando, por ejemplo, las con- 
secuencias posteriores de los 
hechos narrados mas alia del 
final del film), cronologfa de 
los acontecimientos explfcita- 
mente expresada en la panta- 
lla, voz over que introduce o 
resigue el devenir del relato. 


«... la prensa de izquierda en general ha juzgado mal a films como ZoLe Temps de vivre. No 
los ha colocado en su perspectiva, sino que los ha considerado en sf. O los ha alabado o los 
ha rechazado con relacion a un modelo de film "politico" [...]. Pensar que el unico film 
realmente revolucionario posible es el que une a la vez la mayor revolucion ideologica a 
la mayor revolucion estetica (lo que es verdad de derecho) es una utopia de hecho (salvo 
algunas obras excepcionales).» 

Jean-Patrick Lebel (1973). Cine e ideologia (pag. 98). Buenos Aires: Granica. 

Se trato de un evidente moralismo de izquierdas, donde el dinero -materia 
prima del capitalismo- era un elemento de acusacion para quienes lo consi- 
guiesen con sus peliculas y neutralizaba, ademas, toda su valia politica. La cri¬ 
tica desde la izquierda ortodoxa adopto una posicion mas posibilista: 


«Es por eso que la justa toma de conciencia de las condiciones materiales de la produc¬ 
tion cinematografica, en tanto que industria capitalista, conduce a no condenar dogma- 
ticamente a los cineastas que intentan insertarse en el sistema para librar su mensaje: 
por otra parte, la experiencia prueba que el sistema no es ciego y que los films que se 
asocian a sus tabues fundamentales no son "recuperados" por el [...]. Es asi por lo que 
todo el cine politico en Francia es un cine de izquierdas [...]; el cine politico de derechas 
(entendamonos: un cine que defenderia clara y sistematicamente las ideas de la derecha) 
no existe entre nosotros, simplemente porque no tiene razon de ser.» 

M. Martin (1970). Cinema 70 (num. 151, pag. 31). 

Y concretamente, en relacion con el caso de Z, Lebel anade: 


«Los que han hablado a proposito de K de "recuperation" y de efecto ideologico pura- 
mente negativo a causa de su exito y de su sistema formal han invertido de hecho la 
cuestion real. Z era un film concebido para tener exito ante cierto publico (el "gran" 
publico, el que "hace" los exitos del film), fabricado, en consecuencia, segun las normas 
formales propias para conmover a ese publico; el problema estaba, pues, en apreciar su 
exito con relacion al progreso ideologico y estetico que el introducia en el interior mismo 
de ese sistema formal, en los limites que le asignaba su punto de mira ideologico. 


Lebel (1973, pag. 99). 
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1.2. Geografia del cine politico 

La variante del enunciado politizado que fundamento la moda del cine po¬ 
litico arranco, como se ha dicho, de los focos trances e italiano casi simulta- 
neamente. Mas alia de los posibles antecedentes -como La batalla deArgel (La 
battaglia di Algeri; G. Pontecorvo, 1965), clasico ejemplo de ficcion documen- 
talizada-, seran dos titulos los que inician la nueva moda o filon del cine 
politico: la mentada Z en Francia e Investigation sobre un ciudadano libre 
de toda sospecha, del italiano Elio Petri. A partir de ahi, resenaremos algunos 
de los titulos mas significativos, primero entre los desarrollados en esos dos 
paises y luego su extension hacia otros ambitos. Evidentemente, en cada pais 
se adoptaron matices propios de las circunstancias politicas nacionales (por 
ejemplo, el muy diferente papel del terrorismo en el cine italiano o aleman y 
en el trances), pero dentro de unas estructuras basicamente comunes. Tambien 
es significativo el hecho de que, durante su plenitud, este cine politico genera 
autenticos directores especialistas en la materia. Esa especializacion llego tam¬ 
bien a algunos actores, caso de Yves Montand, Gian Maria Volonte o Franco 
Nero. 


1.2.1. Francia 

Junto a Costa-Gavras, probablemente sea Yves Boisset el mas pertinaz practi- 
cante del cine politico, si bien con una repercusion internacional mucho me- 
nor. 

Costa-Gavras 

Atenderemos algunos aspectos de la controvertida y exitosa trayectoria de este 
griego instalado en Paris, antes de su marcha a trabajar en el cine hollywoo- 
dense (donde tambien abordara tematicas politizadas en Desaparecido ( Missing, 
1982), El sendero de la traicion (Betrayed , 1988) y La caja de musica (Music Box, 
1989). 

1) El film Z (1969) fue recibido con ciertas reticencias, como las que mani- 
flestan criticos nada extremistas como Louis Seguin («Z esta hecha para dar 
buena conciencia al espectador de izquierdas del sabado noche», Positif, num. 
113, 1970, pag. 12) o Bertrand Tavernier («Z recurre a una dramaturgia preci- 
sa, que los espectadores conocen, familiar, tranquilizadora», Positif, num. 113, 
1970, pag. 12), ante contradicciones como la de ser distribuida por la misma 
empresa que lo hiciera con la comedia de Bourvil y Louis de Funes ambienta- 
da en tiempos de la Ocupacion, La gran juerga (La Grande vadrouille; G. Oury, 
1966), cuyo avance sobre distribucion permitio la produccion del film. Basada 
en «hechos reales» (aspecto reiterado en muchos films politicos) y en un libro 
de Vassili Vassilikos, se centra en la indagacion, por parte de un magistrado 
excepcionalmente Integra, sobre la muerte en una manifestacion de un dipu- 
tado de izquierdas -el caso Lambrakis- en la Grecia inmediatamente anterior a 
la dictadura de los coroneles, que queda planteada como supuesta consecuen- 
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cia directa de los resultados de dicha investigacion. En paralelo se desarrolla la 
investigacion de un periodista -otra constante del filon- que asocia el crimen 
a militantes de extrema derecha al servicio de los propios aparatos del estado. 

Apoyada por un reparto cuajado de estrellas del cine trances (Montand, Trin- 
tignant, Perrin, Denner...) y la griega Irene Papas, se convirtio en el perfecto 
modelo tanto de la construccion narrativa deudora del thriller policiaco como 
de gratificacion para un espectador ya concienciado de los caminos que llevan 
hacia el fascismo, eso si, en un lugar ajeno a la propia Francia. Este desplaza- 
miento geografico -y a veces cronologico- fue otro de los reproches dedicados 
a Costa-Gavras, aunque su referente politico no disgusto a parte de la izquier- 
da oficial, algo que no se repetirla en su siguiente film. 


2) Este fue La confesion (1970), que explica las vicisitudes del comunista che- 
co Arthur London en su confrontacion con el estalinismo -a partir de la propia 
autobiografla- con ocasion de los Procesos de Praga (1952) y que no fue esta 
vez del agrado del aparato del PCF, todavla notoriamente tributario de la llnea 
pro sovietica. Claramente determinado por la propia trayectoria disidente del 
guionista Semprun, parecla equilibrar la denuncia antitotalitaria del film an¬ 
terior, siempre desde una diflcil equidistancia progresista. Por ello mismo ge- 
nero una mayor exegesis crltica que Z, tanto por parte de la crltica mas radical 
como de la mas cercana al PCF. Asl, en la primera: 


«... incluso si al nivel de su mensaje politico "declarado", [el film] no cree volver a plantear 
los temas de esta ideologia (la ideologia dominante, anticomunista), si que los reconduce 
bajo una forma enmascarada, la de su mayor violencia, reconduciendo los modos de 
formulation y de inculcation.* 

J. L. Comolli (1970, octubre). Cahiers du Cinema (num. 224). 

Mientras que Marcel Martin remitia al propio Comolli: 


«La forma dramaturgica del film (su hiper-dramatizacion, que conduce a la identification 
afectiva del espectador con el protagonista), va de la mano con las insuficiencias de la 
obra a nivel politico (la falta de analisis verdadero del fenomeno estaliniano).» 

Para concluir que 

«... la dramaturgia pasional, y por tanto alienante, del film prohibe al espectador tomar 
una actitud crltica cara a una situation historica que, por otra parte y en el mismo mo¬ 
menta, es presentada de una manera politicamente incorrecta.» 

M. Martin (1970). Cinema 70 (num. 151, pags. 28-29). 


Lebel no duda en distinguir entre la eleccion correcta del tema antifascista en 
Z y el desvio de La confesion en la misma direccion que la ideologia dominante. 


Cita 

Resulta interesante retener las amplias objeciones puestas por Lebel, tan afin al PCF: 

«E1 "expresionismo" de la puesta en escena, la violencia de los efectos de luz, los anteojos 
de Montand-London, las vociferaciones, las alusiones, la utilization misma de los deco- 
rados, que sugieren el ahogo, la opresion o el absurdo por su color (los tonos glaucos -el 
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verde-pardo dominante- que unen en la misma tonalidad afectiva las dlferentes prisio- 
nes con la oflcina del secretario del Partido, el departamento de London, la fabrica o el 
Interior del tranvia) o por su election (el aspecto desertico e inmenso de la plaza en la 
que London, despues de su rehabilitation, se encuentra con Kohoutek, que confrere a la 
escena su aspecto "kafkiano" y su caracter de absurdo recomienzo), los procedimientos 
del montaje (como despues del proceso, los efectos del montaje destinados a sugerir la 
mecanicidad de las condenas y de las confesiones de los condenados, que en su totalidad 
aceptan el veredicto), etc., todo tiende a situar la signification en el (unico) nivel de la 
afectividad.» 

«... si los agentes de Seguridad son presentados como los "malos" no es por lo que hacen 
o por las razones por las cuales lo hacen. Sino por lo que son, es decir por la manera en 
que son mostrados [...] porque para nosotros (en Occidente), siendo checos, son insolitos 
por su forma tan diferente de la de los coches que conocemos, se hacen especialmente 
inquietantes y adquieren un poder malefico que los connota en el piano de la significa¬ 
tion. Ahora bien, en lugar de esforzarse por borrar ese efecto ideologico suplementario, 
previsible en el marco de la sensibilidad occidental, Costa-Gavras especula con el. [...] 
Del mismo modo, la rigidez y la severidad de la indumentaria de sus personajes contri- 
buyen a materializar el juicio ideologico con que se los observa [...] No se trata de decir 
que esos trajes y esos coches no sean "verdaderos" [...] sino que el sentido que toman 
esta fuera de lugar; el caracter significativo que el film les confrere no tiene nada que 
ver con el fondo de problema. El estalinismo, las deformaciones de la legalidad socialista 
no dependen de la forma de los coches, del color de los capotes o de la forma de los 
impermeables checoslovacos...» 

Jean-Patrick Lebel (1973). Cine e ideologia (pags. 213-214). Buenos Aires: Granica. 

Posteriormente Costa-Gavras, ahora con Franco Solinas de guionista, traslado 
la accion de Estado de sitio (1973) al lejano Uruguay en plena actividad tupa- 
mara, con el caso del secuestro y ejecucion de Dan Mitrione, agente de la CIA. 
Aqui, pues, se introduce el contemporaneo tema del terrorismo (o de la gue¬ 
rrilla urbana, o de la accion armada), si bien la eficaz trama y su no menos 
vertiginoso desarrollo desplaza la atencion desde el piano politico al etico y 
sentimental. Finalmente, con Section especial (1974) por fin se centra en suelo 
trances, pero ahora desplazandose al tiempo de la Ocupacion, incorporandose 
a la combinacion entre el trhiller politico y la moda retro entonces vigente en 
Francia. 


Yves Boisset 

La obra «politica» de Yves Boisset fue mucho menos atendida por la critica, 
tal vez por sus menores pretensiones politicas, su menor voluntad de estilo 
personal y su mas modesto diseno de produccion. Sin embargo, Boisset se 
centra preferentemente en asuntos en los que Francia estaba directamente 
concernida. Veamos sus titulos mas signiflcativos: 

1) Un conde (1970): se trata de un film donde el aspecto politico aparece en 
segundo piano, inscrito en la politica municipal y muy engarzado con dos 
temas que interesan especialmente al cineasta: los lazos entre las actividades 
mafiosas y la politica, y la personalidad del policia y sus tentaciones autorita- 
rias y de venganza mas alia de la ley. En realidad todavia es un polar clasico 
con implicaciones politicas, como ocurre con su siguiente film, Los secuaces 
(1971), ahora centrado en el enfrentamiento entre dos grupos criminales mar- 
selleses, implicados tambien en la politica municipal y en la actividad de los 
parafascistas y gaullistas del SAC (Services d'Action Civique). 



> FUOC • PID_00234915 


2) El atentado (1972): de lo local aqui pasamos a lo internacional, pues Boisset 
aborda uno de los mayores escandalos politicos de los anos sesenta: el secues- 
tro y asesinato en Paris en 1965 de Mehdi Ben Barka, opositor a la dictadura del 
rey Hassan II, a cargo de la connivencia entre los servicios secretos marroquies 
y franceses. Desfigurando minimamente los hechos, el film desplaza la dimen¬ 
sion estrictamente policial al terreno del film sobre la accion de los servicios 
de inteligencia como soporte narrativo para la denuncia del poscolonialismo 
frances y del caracter represor del Marruecos de la epoca. Esos elementos en 
cierto modo se ven prolongados en R. A. S. (1973), donde rememora la guerra 
de Argelia a traves de la actividad de los militares franceses, denunciando sus 
metodos, especialmente el uso de la tortura. 

3) Cronica de una violation (1975): ahora el racismo esta planteado en el 
propio suelo frances y en el ambito cotidiano. Un campista mata a una joven 
cuando intenta violarla, pero los prejuicios llevan a culpar a un inmigrante 
magrebi que a pesar de las dudas de un policia -que finalmente transige con 
el engano en pos de su carrera- sera acusado y morira tragicamente. Se trata, 
pues, de abordar otro tema gustoso del cine politico: la denuncia del fascismo 
y racismo cotidianos, de clase media. Pero las coartadas de Boisset -desde la 
ignorancia del piano estrictamente politico a favor del etico hasta la consola- 
dora muerte final del repugnante asesino- perjudican la denuncia del cineas- 
ta, lo que no impidio un gran (y significativo) exito comercial. 

4) Lejuge Fayard, dit le «sheriff» (1977): inspirado en el asesinato de Francois 
Renaud (Lyon, julio de 1972) -primer juez asesinado desde la Ocupacion- 
probablemente a cargo de militantes del SAC, sigue la fatal trayectoria de un 
juez provinciano, joven y poco ortodoxo desarrollando una investigacion que 
implica a personas notables de la ciudad. 

Otros films 

Sin entrar en detalles tan concretos de otros films, si cabe trazar algunas op- 
ciones tematicas que engloban diversos films de posible adscripcion al cine 
politico o cuando menos a un cierto cine sociopolitico: 

1) La denuncia social 

Se trata de films en los que lo politico aparecia como mero trasfondo u objeto 
de referencias secundarias, pues el objetivo central seria la denuncia de deter- 
minadas lacras sociales o de temas sensacionalistas de actualidad. Un especia- 
lista que ya frecuento esa via en los anos cincuenta, Andre Cayatte, retorno en 
una serie de films a este cine de denuncia al amparo de las nuevas modas: una 
injusta acusacion de pedofilia en el ambito escolar provinciano (Les risques du 
metier, 1968); los peligros de la nueva juventud (Los caminos perdidos de Kat¬ 
mandu, 1969); los amores prohibidos de una profesora y un joven alumno en el 
contexto de Mayo del 68 (Morir de amor, 1971); el asesinato de un militante de 
izquierda cuando pegaba carteles en el marco de unas elecciones locales en la 
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banlieu parisina que desencadena un escandalo sexual y una serie de muertes y 
alcanza a los candidatos de la derecha (inspirado en la fusillade de Puteaux, que 
reaparecera en Muerte de un corrupto) en No hay humo sin fuego (1973); las dudas 
de un juez a punto de retirarse ante un acusado de violacion ( Veredicto, 1974), 
y un caso de venta ilegal de misiles a un pais africano por parte de Francia que 
significant la muerte de aquellos que pretenden denunciarlo [La raison d'Etat, 
1978), con una denuncia del poscolonialismo que tambien planted L'Etatsau- 
vage (1978). Otra forma de denuncia social se refirio a determinadas profesio- 
nes ajenas a los aparatos del estado, como la medicina en Rak (Ch. Belmont, 
1971) y 7 muertes por prescription facultativa (J. Rouffio, 1975). 

2) Los trasfondos de la politica y la justicia 

La combinacion de campanas electorales viciadas, candidatos corruptos, di- 
famaciones diversas, sacrificios familiares a cambio de exitos politicos (caso 
de La Race des seigneurs, 1974), etc. saltean numerosos films de ese periodo: 
Mocky fustiga corrupciones politicas en L'Albatros (1971) y Un linceul n'as pas 
depoches (1975), tal como hace Nadine Trintignat en Defense de savoir (1973); 
Carne denuncio la insuficiencia de la justicia ante la inviolabilidad de la poli- 
cia en Les Assassins de I'ordre (1971), mientras que Drach puso en cuestion una 
de las ultimas ejecuciones en Francia, resultado del marselles affaire Ranucci, 
en Le pull-over rouge (1979). 

3) La vida proletaria 

Raramente presente, aparecio al amparo de la politizacion generalizada. Ahi 
destacan en primer piano titulos como Beau Masque (B. Paul, 1972) segun una 
novela de Roger Vailland; Valparaiso, Valparaiso (P. Aubier, 1970), e II pleut 
toujours oil c'est mouille (J. D. Simon, 1975). 


4) La inmigracion y el racismo 


Sujetos principales de titulos con la guerra de Argelia de fondo, como Elise ou 
la vraie vie (M. Drach, 1970), pero tambien serial de un incipiente tema que 
luego inundaria el cine frances: la inmigracion. Con el gran precedente de La 
noire de... (1967), del senegales Ousmane Sembene, aparecieron diversos films, 
muchas veces debidos a los propios inmigrantes, como Mekhtoub (1969) y Ra- 
chid ou I'autre France (1974) de Ghalem; Soleil O (1973) y Les Bicots-Negres vos 
voisins (1974) del mauritano Med Hondo; LeBougnoul (1974) de D. Moosman; 
Nationalite: immigre (1975) de Sidney Sokhona, y Les Ambassadeurs (1976) de 
Nacer Ktari. 


Lectura recomendada 


Sobre la tematica migratorla, 

J. E. Monterde (2008). El sue- 
no de Europa. Cine y migracio- 
nes desde el Sur. Cordoba: Fes¬ 
tival de Granada / Filmoteca 
de Andalucia. 


5) Excentricos y provocadores 

Mucho menos centrados en lo explicitamente politico y haciendo gala de un 
ironico -cuando no sardonico- sentido del humor, se realizaron algunos films 
inclasificables, pero en alguna medida fruto de la irreverencia y el sentimiento 




© FUOC • PID_00234915 


acrata manifiesto en el Mayo del 68. De una parte los dos films de Claude 
Faraldo: Bof... Anatomie d'un livreur (1971), autentica exaltacion del «derecho a 
la pereza» que proclamara cien anos antes Lafarge, y Themroc (1973), autentico 
y feroz manifiesto que llega a propugnar el canibalismo. Menos virulento serfa 
el canto libertario de la protagonista de La novia delpirata (1969), Nelly Kaplan, 
o la evocacion historica de principios de siglo de una banda anarquista: La 
bande Bonnot (1969). Otro tipo de humor fue el de Jean Yanne en su satira 
Los chinos en Paris (1974), capaz de mezclar lo atrabiliario del maoismo y el 
recuerdo de una ocupacion anterior. 

6) La critica historica 

Otro bloque significativo en la perspectiva de la politizacion del enunciado 
vino en el ambito de la reconstruccion historica. Sin duda que un film clave 
como el montaje documental Le Chagrin et la pitie (1969), de Marcel Ophuls, 
acabado al ano siguiente de Mayo del 68, fue un revulsivo en su tratamiento 
de la Ocupacion, denegando el mito heroico de la Resistencia, tan importante 
como sosten de un regimen gaullista que, pese a sobrevivir a la contestacion, 
habia certificado su muerte. La misma prohibicion de su emision televisiva - 
siendo la ORTF su productora, vetandolo hasta 1981- y luego su minoritario 
estreno, acompanado de un notable exito, signified la revision del colabora- 
cionismo en la Francia profunda (concretamente Clermont-Ferrand), un tema 
que no habia quedado sepultado por la historia y por tanto tenia toda su vi- 
gencia en el frente politico. 

Tras este titulo llegaron diversos films que abordaban aquel confuso periodo 
historico, proyectando hacia el pasado intereses politicos contemporaneos, 
segun diversas alineaciones: mientras Jean-Pierre Melville hacia un gran film 
glorificador de la Resistencia -El ejercito de las sombras (1969)- pero sin esca- 
motear algunos de sus aspectos oscuros -muy alejado pues de la celebracion 
de titulos como ^Arde Paris? (Paris, bride-t-il?; R. Clement, 1966)-, Louis Malle 
insistia en que No todos fueron heroes (titulo espanol de Lacombe Lucien), al 
mostrar a un joven integrado en las milicias de Vichy por despecho al ser re- 
chazado por la Resistencia, y Frank Cassenti abordaba en clave casi brechtiana 
la labor resistente en El afiche rojo (1976), Otros titulos fueron Les guichets du 
Louvre (M. Mitrani, 1974) y Los violines del baile (M. Drach, 1974), junto con 
otras aproximaciones mas banales como las de La ironie de la sort (E. Molinaro, 
1974), El viejo fiisil (R. Enrico, 1975), ademas de la ya citada Section especial. 

Ese revisionismo tambien alcanzo un problema mas reciente, la guerra de Ar- 
gelia, pues junto con la citada R. A. S., tuvieron notable repercusion la vision 
desde la metropoli de Elise ou la vrai vie (M. Drach, 1970); un neutro montaje 
documental -La Guerre d'Algerie (Y. Courriere, 1972)-, un film ambiguo sobre 
los terroristas conspiradores de la OAS -Le Complot (R. Gainville, 1973)- y otro 
en sus antipodas, Avoir vingt ans dans les Aures (1972), unica ficcion difundida 
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comercialmente de Rene Vautier, conspicuo cineasta militante, y la adaptacion 
filmica de la movilizadora novela de Henri Alleg La cuestion (L. Heynnemann, 
1977), duro alegato contra la tortura. 

Filmografia 

El cine politico trances 

Sobra un hombre (Un homtne de trap; Costa-Gavras, 1967). 

Les Risques dn metier (A. Cayatte, 1968). 

Z (Costa-Gavras, 1969). 

El ejercito de las sombras ( L'Armee des ombres; J. P. Melville, 1969). 

Mekhtoub (A. Galhem, 1969). 

La bande Bonnot (Ph. Fourastie, 1969). 

La confesion ( L'aveu : Costa-Gavras, 1970). 

Un conde (Y. Boisset, 1970). 

Valparaiso, Valparaiso (P. Aubier, 1970). 

Solo 0. P. Mocky, 1970). 

HUse ou la vraie vie (M. Drach, 1970). 

L'Albatros Q. P. Mocky, 1971). 

Los secuaces (Le Saut de I'ange; Y. Boisset, 1971). 

Morir de amor (Mourir d'aimer; A. Cayatte, 1971). 

Les Assassins de I'ordre (M. Carne, 1971). 

Rak (Ch. Belmont, 1971). 

Bof... Anatomie d'un livreur (C. Faraldo, 1971). 

El atentado (L'Attentat; Y. Boisset, 1972). 

Beau Masque (B. Paul, 1972). 

El heredero (L'Heritier; Ph. Labro, 1972). 

Avoir vingt ans dans les Aures (R. Vautier, 1972). 

Defense de savoir (N. Trintignant, 1973). 

R. A. S. (Y. Boisset, 1973). 

Estado de sitio (Etat de siege; Costa-Gavras, 1973). 

No hay humo sin fuego (II n'y a pas de furnee sans feu; A. Cayatte, 1973). 

Soleil O (M. Hondo, 1973). 

Le ComplotfR. Ganville, 1973). 

Themroc (C. Faraldo, 1973). 

Moi y ena vouloir des sous (J. Yanne, 1973). 

No todos fueron heroes (Lacombe Lucien; L. Malle, 1974). 

Les Bicots-Negres vos voisins (M. Hondo, 1974). 
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Veredicto ( Veredict ; A. Cayatte, 1974). 

Creezy, mujer objeto (La Race des seigneurs; P. Granier-Deferre, 1974). 

Los violines del baile (Les violons du bal; M. Drach, 1974). 

LeBougnoul (D. Moosman, 1974). 

Les Guichets du Louvre (M. Mitrani, 1974). 

L'lronie du sort (E. Molinaro, 1974). 

Los chinos en Paris (Les Chinois a Paris; J. Yanne, 1974). 

El viejo fusil (Le vieux fusil; R. Enrico, 1975). 

Section especial (Section speciale; Costa-Gavras, 1975). 

Crdnica de una violation (Dupont-Lajoie; Y. Boisset, 1975). 

II pleut toujours oil c'est mouille (J. D. Simon, 1975). 

Muerte de un corrupto (Adieu Poulet; P. Graner-Deferre, 1975). 

7 muertes porprescription facultativa (Sept Moris sur ordonnance; J. Rouffio, 1975). 

El affiche rojo (L'Affiche rouge; F. Cassenti, 1976). 

Una mujer en la ventana (Un femme a sa fenetre; P. Granier-Deferre, 1976). 

Le Juge Fayard, dit tie sheriff» (Y. Boisset, 1977). 

La cuestion (La Question; L. Heynnemann, 1977). 

La Raison d'etat (A. Cayatte, 1978). 

L'Etat sauvage (F. Girod, 1978). 

Le pull-over rouge (M. Drach, 1979). 

1.2.2. Italia 

Tambien en el cine italiano podemos detectar autenticos especialistas en el ci¬ 
ne politico, incluso mas perseverantes que en el caso trances. Si bien el lanza- 
miento de la moda es indudablemente obra de Elio Petri, con su Investigation 
sobre un ciudadano libre de toda sospecha, hay que reconocer que el pionero fue 
un cineasta de mas amplio recorrido: Francesco Rosi. Como en el apartado 
anterior, nos centraremos con mas detalle en la obra de ambos, antes de revisar 
someramente otros ejemplos producidos en aquellos primeros anos setenta. 

Francesco Rosi 

Las dos primeras aportaciones resonantes de Francesco Rosi al cine politico 
fueron una reconstruccion historica documentalizada sobre un famoso ban- 
dido siciliano, Salvatore Giuliano (1962), y una dura denuncia de la especula- 
cion inmobiliaria contemporanea y sus complicidades politicas en su Napoles 
natal, Le mani sulla citta (1963). Tras una pausa -en la que rodo en Espana la 
historia-denuncia de un joven bracero andaluz emigrado a Barcelona y fatal- 
mente convertido en famosa estrella del toreo, El momenta de la verdad (1965)- 
filmo un alegato antibelicista ambientado en la Gran Guerra, Hombres contra 
la guerra (1970). Por fin, en 1972 inicio su ciclo mas politico, donde junto a la 
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aproximacion a la figura del famoso ganster Lucky Luciano (1973) y sus conni- 

vencias con los gobiernos norteamericano e italiano, ofrecio sus dos mejores 

muestras del cine politico que nos interesa: 

• El caso Mattei (1972): reconstruye flccionalmente la trayectoria del tras- 
cendente empresario Enrico Mattei, lider de la ENI, compania petrolifera 
de gran impacto en el Tercer Mundo y con gran peso en el milagro econo- 
mico italiano, y situado en la izquierda de la DCI. Rosi se pregunta quienes 
pudieron estar detras del posiblemente provocado accidente de su avion 
en que fallecio, en octubre de 1962. Planteada en forma de investigacion 
en pos de resolver el enigma de la muerte de Mattei, Rosi aborda toda una 
serie de asuntos decisivos tanto en la politica italiana de la epoca (la de la 
apertura a sinistra) como internacional (el apoyo al FLN en la guerra argeli- 
na, en pos de contratos petroliferos y gasisticos en el future pais indepen- 
diente), en uno de los mas logrados ejemplos de ese cine politico, tambien 
reconocido con la Palma de Oro en Cannes. 

• Excelentisimos cadavere s (1975): adaptando la novela II contesto de Leo¬ 
nardo Sciascia, lo que en principio es el asesinato en serie de diversos ma- 
gistrados, en una region del sur de Italia investigados por un inspector de 
policia, deviene el descubrimiento de una conspiracion golpista que utiliza 
la «estrategia de la tension* para provocarlo y que llega a asesinar al secre- 
tario general del PCI. Ficcion novelistica, pero plagada de elementos deri- 
vados de una situacion politica que empezaba a vivir sus anos de plomo. 

Elio Petri 

En cuanto a la obra politica central de Petri, sus cuatro titulos esenciales son: 

• Investigacion sobre un ciudadano libre de toda sospecha (1969): ficcion 
organizada en torno a un jefe del departamento de homicidios romano, 
interpretado por Volonte, que el mismo dia de su nombramiento asesina a 
su amante para llegar a demostrar su poder e impunidad, aunque su pro- 
pio sentimiento de culpa le llevara por reconditos meandros vitales. Mez- 
cla de thriller, de reflexion sobre el poder y la culpa (con anotaciones que 
van de Dostoievski a Kafka), de ciertas situaciones propias del momento 
del estreno (el atentado de Piazza Fontana, la muerte del anarquista Pinelli 
a manos de la policia y de la detencion del inocente Pietro Valpreda, las 
acusaciones al comisario Calabresi, etc.), el film tuvo un gran exito inter¬ 
nacional y en Italia, donde provoco gran escandalo y multiples debates. 
La unica consecuencia realmente negativa fue la introduccion de la moda 
de los largos titulos para el cine politico. 

• La clase obrera va al paralso (1971): con guion de Ugo Pirro y ganadora 
en el festival de Cannes, nos presenta a un obrero fabril que, tras un acci¬ 
dente, cambiara su alienacion y embrutecimiento laboral por una toma de 
conciencia que le lleva primero a la rebelion, luego al aislamiento por la 
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incomprension de un grupusculo estudiantil y el abandono del sindicato, 
para finalmente, ya en plena locura, reintegrarse a la fabrica, donde solo 
su locura le permite soportar las condiciones de trabajo, que son el «parai- 
so» de la clase obrera. A pesar de todos los excesos y grandilocuencias que 
lastran sus films, Petri y Pirro se atreven a una casi insolita entrada en el 
interior de la fabrica para mostrar las alienantes condiciones laborales. Por 
todo lo cual, cuando se estreno la pelicula, no satisfizo ni a los sindicatos, 
ni a los movimientos estudiantiles, ni a la crftica de izquierdas. 

• La propietd no e piu un furto (1973): con un planteamiento y una puesta 
en escena aun mas definidamente grotesca que en sus anteriores films, 
cierra la trilogia «de la neurosis». Mientras que Investigation sobre... y La 
clase obrera... se centraban respectivamente en la alienacion por el poder y 
por el trabajo, aqui se aborda la alienacion provocada por el dinero a partir 
de la alergia a los billetes de banco que sufre un cajero y su obsesion por 
su cliente mas rico, un carnicero poco escrupuloso al que progresivamente 
ira despojando de sus bienes. 

• Todo modo (1975): libremente inspirado en un libro de Leonardo Sciascia, 
es aun una propuesta mas alegorica, expresionista y grotesca que las an¬ 
teriores, al presentar la clausura en un convento de los maximos dirigen- 
tes del partido en el poder, durante una epidemia de peste, para decidir el 
nuevo reparto del poder. Las discusiones y reproches entre ellos, a pesar de 
la mediacion del cura que dirige esos supuestos ejercicios espirituales, dan 
paso a la paulatina eliminacion ftsica de ellos, mientras el maximo lider 
(^emulo de Aldo Moro?) intenta preservar su posicion. Todo ello constitu- 
ye una acida parabola en torno al devenir del principal partido italiano 
desde la guerra, la DCI. Una vez mas disgusto a casi todos: la DCI por verse 
aludida, el PCI por estar entonces en la linea del «compromiso historico», 
la Iglesia por las referencias a sus intrigas y poder; finalmente, impedido su 
estreno en Estados Unidos, y cercenada su difusion cuando el secuestro y 
asesinato de Moro, se ha considerado el principio del fin del nucleo central 
del cine apolitico «a la italiana». 

Otros films 

A una escala menos llamativa, entre 1970 y 1976 se produjeron numerosos 
films inscribibles en ese marco del cine politico, con una variante importante 
respecto a otras geografias del cine politico: el thriller no fue el unico soporte 
generico, sino que la fuerte tradicion de la commedia all'italiana tambien 
penetro en este campo. Proponemos una taxonomia, como hemos hecho en 
el caso frances: 


1) La critica de la accion policial 
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El exito de Indagacion sobre. .. desperto el interes por el papel de la policia, fun¬ 
damental aparato represivo del estado en la convulsa epoca de la contestacion 
estudiantil, sindical e izquierdista. En ese sentido, destaca un film de Damiano 
Damiani (que ya habia hecho algun film sobre la mafia), Confesiones de un 
comisario (aunque su titulo completo en Italia fue el largo Confessioni di un 
comisario di polida al procuratore della republica), donde se abordan las corrup- 
tas relaciones entre un empresario de la construccion y los medios policiales 
y judiciales en la ciudad de Palermo, capaces de obstaculizar la indagacion e 
incluso de provocar la muerte del polida que la dirige. En esa linea tambien 
se situarian otros dos tltulos signiflcativos: La polida agradece (1972) y La poli¬ 
da detiene, la ley juzga (cuyo titulo original presentaba un matiz diferente: La 
polizia incrimina, la legge assolve). 

2) La critica de la institucion judicial 

Tambien entro Damiani en este terreno con dos de sus films: El caso esta cerra- 
do: olvidelo (1971) y iPor que se asesina a un magistrado? (1976). En la primera se 
denuncia -como en terminos mas cercanos a la comedia tambien hizo Nanni 
Loy el mismo ano en Detenido en espera de juitio (1971)- la detencion preven- 
tiva, aqul de un arquitecto encarcelado tras un accidente de circulacion, que 
acabara como complice de la liquidacion en la carcel de un testigo al atestiguar 
su suicidio para lograr mantenerse en el statu quo de la prision. En la segunda, 
el asesinato de un magistrado, en cierto modo acusado de practicas corruptas 
en un film, motiva al responsable de este -acosado por la culpa- a investigar 
sobre las causas de su muerte. Anadamos otro breve titulo: Proceso a un estu- 
diante acusado de homicidio (1972), y senalemos otro film de fuerte impacto, 
ahora en clave de comedia, del gran comediografo Dino Risi, En nombre del 
pueblo italiano (1972). 

3) El periodismo sensacionalista 

Mas alia de su presencia colateral en numerosos films, es objeto central de 
atencion en dos films: Lettera aperta a un giomale della sera (F. Maselli, 1970) y 
Noticia de un una violation en primera pdgina (1972), obra de Marco Bellocchio, 
uno de los nombres importantes del llamado Nuevo Cine Italiano. 

4) El neofascismo 

Presentado por otro gran comediografo, Mario Monicelli, de forma parodica 
en iQueremos los coroneles! (1973), sobre un supuesto intento de golpe de estado 
fascista, muy parecido al organizado por Junio Valerio Borghese en 1970; en 
forma de thriller sobre la violencia neofascista en II cittadino si ribella (1974), 
y en clave de analisis del fascismo cotidiano «de clase media» en Un burgues 
pequeho, pequeno (1977), del mismo Monicelli, con Alberto Sordi, el italiano 
medio por excelencia, como protagonista. 
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5) La critica historica 

Tambien el cine politico italiano aborda cuestiones de orden historico, en oca- 
siones como clara metafora sobre la libertad de pensamiento y expresion, ca- 
so de Galileo (1968), de la polemica Liliana Cavani, y Giordano Bruno (1973), 
donde el martir fue interpretado por el omnipresente Volonte. Otro momento 
evocado como metafora de la revolucion fallida fue el siglo xix, en el perio- 
do de las luchas entre liberales ( carbonaros ) y reaccionarios: dos titulos de los 
hermanos Taviani con fuerte carga autoral son los mas significativos: No estoy 
solo (1972) y Allonsanfan (1973). 

La tradicion anarquista italiana tambien motivo algunos films, caso de Metello 
(1970), donde Bolognini adapta la novela de Vasco Pratolini; Sacco y Vanzzetti 
(G. Montaldo, 1971), reconstruccion de la vida y muerte de los dos sindicalis- 
tas de origen italiano ejecutados en Estados Unidos en los anos veinte; y en 
clave de farsa, Film de amor y de anarquia (L. Wertmiiller, 1973). Esta ultima, 
sobre un intento de atentado anarquista contra Mussolini, nos introduce otra 
importante dimension historica que se orienta hacia la revision del periodo 
fascista. 

A diferencia de Francia, esa revision del pasado proximo habia comenzado ya 
a principios de los anos sesenta, fuese en el seno de la commedia all'italiana o 
de la forma mas dramatica del cine belico o del drama familiar y politico. Aqui 
el revulsivo habia sido la aparicion del neofascismo en esos anos, al compas de 
la primera apertura a sinistra del regimen democristiano. Entre los titulos mas 
interesantes, citemos dos apasionantes films de Bertolucci: La estrategia de la 
arana (1970) y El conformista (1970), y tambien el drama familiar basado en 
la novela de Bassani, El jardm de los Finzi-Contini (V. De Sica, 1971); El veraneo 
(M. Leto, 1973), que presenta el internamiento en una isla mediterranea de 
un disidente del fascismo; El delitto Matteotti (F. Vancini, 1973), que reconstru- 
ye uno de los crimenes del fascismo que contribuyo al fin del parlamentaris- 
mo; La sospecha (F. Maselli, 1975), sobre las disensiones internas del PCI en 
la oposicion al fascismo; Mussolini: ultimo atto (C. Lizzani, 1974), que narra 
el final del Duce; La carrera de una doncella (D. Risi, 1976), donde una pobre 
chica convertida en estrella del cine fascista sera ejecutada al final de la guerra 
(como lo fuera la actriz Luisa Ferida), y Una jornada particular (1977), donde 
Scola aborda la extrana relacion entre un ama de casa y un homosexual repre- 
saliado el dia de la visita de Hitler a Roma. Aunque cerraremos este bloque 
de nuevo con Bernardo Bertolucci, autor del gran fresco historico Novecento 
(1976), eso si, con vistas muy inmediatas a la nueva politica del PCI: el «com- 
promiso historico*. 

6) La lucha antiimperialista 

Todavia cabe resenar algunos films -de caracter muy distinto entre si- que se 
inscriben en la solidaridad de las luchas antiimperialistas: uno con remision 
historica como Queimada (1969), una superproduccion multinacional dirigida 
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por Gillo Pontecorvo, con Marlon Brando como mercenario britanico promo¬ 
tor de la independencia de Portugal de una pequena isla caribena en el siglo 
xix. De tema mas cercano, dos films centrados en la figura del mitico guerri- 
llero Ernesto Che Guevara: El Che Guevara (P. Heusch, 1968) y Sierra Maestra 
(A. Giannarelli, 1969). 

Filmografia 

El cine politico italiano: 

Salvatore Giuliano (F. Rosi, 1962). 

La batalla deArgel (La battaglia di Algeri ; G. Pontecorvo, 1966). 

El Che Guevara (P. De Heusch, 1968). 

Sierra Maestra (A. Giannarelli, 1969). 

Queimada (Quemada ; G. Pontecorvo, 1969). 

Indagacion sobre un ciudadano libre de toda sospecha (Indagine suun cittadino al di sopra ogni 
sospetto ; E. Petri, 1970). 

Hombre en contra (Uomini contra; R Rosi, 1970). 

Lettera aperta a un giornale della sera (F. Maselli, 1970). 

Metello (M. Bolognini, 1970). 

Contestazione generate (L. Zampa, 1970; episodio I: La bomba alia televisione). 

El jardin de los Finzi-Contini (II giardino dei Finzi-Contini; V. De Sica, 1970). 

La clase obrera va alparalso (La clase operaia va inparadiso ; E. Petri, 1971). 

Confesiones de un comisario (Confessioni di un comisario di policla al procuratore della repu- 
blica; D. Damiani, 1971). 

El caso estd cerrado: olvfdelo ( L'istruttoria e chiusa: dimentichi; D. Damiani, 1971). 

Sacco y Vanzetti (Sacco e Vanzetti ; G. Montaldo, 1971). 

Detenido en espera de juicio (Detenuto in atessa di giudicio ; N. Loy, 1971). 

En nombre del pueblo italiano (In nome del popolo italiano ; D. Risi, 1971). 

El caso Mattei (II caso Mattei; F Rosi, 1972). 

La policla agradece (Lapolizia ringrazia ; S. Vanzina, 1972). 

Proceso a un estudiante acusado de homicidio (Imputazione di omicidio per un estudente; M. 
Bolognini, 1972). 

Giordano Bruno (G. Montaldo, 1973). 

Lucky Luciano (F. Rosi, 1973). 

Lapropieta non epiu un furto (E. Petri, 1973). 

El delito Matteoti (II delitto Matteotti, F. Vancini, 1973). 

Film de amory de anarqula (Film d'amore e d'anarcchia; L. Wertmuller, 1973). 

La policla detiene, la leyjuzga (La polizia incrimina, la legge assolve ; E. Castellari, 1973). 
iQiieremos los coroneles! (Vogliamo i colonnelli; M. Monicelli, 1973). 

Bistun, la mafia blanca (Bisturi, la mafia bianca; L. Zampa, 1973). 
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II cittadino si ribella (E. Castellari, 1974). 

Mussolini: ultimo atto (C. Lizzani, 1974). 

Todo modo (E. Petri, 1975). 

La sospecha (II sospetto; F. Maselli, 1975). 

Excelentisimos cadaveres (Cadaveri eccellenti; F. Rosi, 1976). 

IPor que se asesina a un magistrado? (Perche si uccide un magistrate; D. Damiani, 1976). 

San Babila ore 20: un delitto inutile (C. Lizzani, 1976). 

Un burgues pequeno, pequeno (Un borghese piccolo piccolo ; M. Monicelli, 1977). 

Operation Ogro (Ogro; G. Pontecorvo, 1979). 

1.2.3. Alemania 

Dos son los temas centrales de lo que podriamos considerar el cine politico 
aleman de los anos setenta: 

• La nocion de rebelion, tanto cercana como historica, pero en todo caso 
inevitablemente ligada a los aires contestatarios de finales de los sesenta. 

• El emerger del terrorismo, en una Alemania tambien destinada a vivir 
sus anos de plomo. 

La idea de rebelion o revolucion inspira dos films de Volker Schlondorff: El 
rebelde (1968), sobre el relato de Von Kleist ambientado en el siglo xvn, y La 
repentina riqueza de lospobres de Kombach (1972), sobre la rebelion -bajo forma 
de asalto al recaudador de tributos- por parte de unos pauperrimos campesinos 
del Hesse, que pagaran con la vida su fracaso. Precisamente un asaltador con- 
temporaneo de bancos protagoniza El embrutecimiento de Franz Blum (1973), y 
un secuestrador, Libertad, fin de trayecto (1980), de Reinhard Hauff, uno de los 
conspicuos realizadores «politicos» de la segunda oleada del llamado Nuevo 
Cine Aleman, que ya de una forma directa abordara la cuestion terrorista en 
films posteriores: El cuchillo en la cabeza (1979) y Stanheimm (1986). 

Tambien Schlondorff trata el tema del terrorismo y el sensacionalismo perio- 
distico -a partir de un texto de Heinrich Boll- en El honor perdido de Katheri- 
na Blum (1975), mientras que su exmujer, Margareth von Trotta, lo hace en 
Las hermanas alemanas (1979) y Los anos del plomo / El balance de la felicidad 
(1981). Fassbinder tampoco es ajeno al palpitante asunto: Viaje a la felicidad 
de mama Kusters (1975), donde -como hizo Schlondorff ese mismo ano- se 
vincula el terrorismo con la prensa sensacionalista, y sobre todo La tercera ge¬ 
neration (1979), una de las mas dramaticas aportaciones a la evocacion de la 
accion terrorista. La culminacion de la compleja aproximacion cinematogra- 
fica al apogeo del terrorismo llego con un film colectivo: Alemania en otoho 
(1978), mezcla de episodios documentales y ficcionales que abordan diversos 
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aspectos del fenomeno terrorista: desde el secuestro y muerte del presidente de 
los empresarios alemanes hasta la represion antiterrorista o la escenificacion 
del mito de Antigona. 

Filmografia 

El cine politico aleman 

El rebelde (Michael Kolhaas; V. Schlondorff, 1968). 

La repentina riqueza de los pobres de Kombach (Der plotzliche Reichtum der armen Lente von 

Kombach, 1972). 

El embnitecimiento de Franz Blum (Die Verrohung des Franz Blum, 1974). 

El honor perdido de Katharina Blum (Die Verlorene Ehre der Katharina Blum ; V. Schlondorff, 

1975). 

Viaje a la felicidad de mama Kusters (Mutter Kusters Fahrt zum Himmel; R. W. Fassbinder, 

1975). 

Alemania en otoho (Deutschland im herbst; Varios autores, 1978). 

Las hermanas alemanas (Die bleieme Zeit ; M. von Trotta, 1979). 

Los ahos del plomo / El balance de la felicidad (Schwestem oder Die Balance des Glucks; M. 

von Trotta, 1979). 

La tercera generation (Die dritte Generation; R. W. Fassbinder, 1979). 

El cuchillo en la cabeza (Messer im Kopfi R. Hauff, 1979). 

Libertad, fin de trayecto (Endstation Freiheit; R. Hauff, 1980). 

Stammheim, elproceso (Stammheim; R. Hauff, 1986). 

1.2.4. Estados Unidos 

La fortaleza del cine institucional en Estados Unidos -identificado con la fac- 
toria hollywoodense- establece muy claramente los limites del «decible» fil- 
mico, de forma que dificilmente pueda funcionar en su seno el cine como 
dispositivo critico, opcion que quedara reducida a alguna de las tendencias 
del cine off-Hollywood. Pero aun y asi, en plena crisis final del modelo clasi- 
co hollywoodense, se produjeron ciertos resquicios que, al amparo del efecto 
que tambien alii habian tenido los movimientos contestatarios, significaron 
la emergencia de un cine cercano a lo que venimos entendiendo como cine 
politico. 

Dejando de lado los numerosos films que abordan cuestiones relativas al pro- 
fundo cambio social de la epoca, y centrandonos en aquellos que de alguna 
manera «ponen en escena» la politica, cabe senalar algunos titulos. Una cons- 
tante para muchos de ellos es su atencion a supuestos fenomenos conspira- 
tivos que condicionan la vida politica, con especial referenda a una desgra- 
ciada tradicion magnicida del pais. Cercano aun el asesinato del presidente 
Kennedy -y de otras personalidades, desde su hermano Robert a Malcolm X, 
pasando por Luther King-, no puede extranar ese extremo. En algunas ocasio- 
nes se abordo en clave conspirativa, caso de Action ejecutiva (1973), explicita 
rememoracion de la muerte del presidente. En otras, bajo la forma tradicional 
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del thriller politico, como El ultimo testigo (1974), donde los siete periodistas 
testigos del asesinato de un candidato al Senado son asesinados sucesivamen- 
te. Pero tambien cabe las alusiones mucho mas alegoricas, tal como propone 
Robert Altman en El volar es para los pajaros (1970). 

La vida politica tambien se hizo presente en esos anos setenta en el cine nor- 
teamericano, retomando una tradicion que habia dado grandes obras en epo- 
cas anteriores, como demuestran titulos como El candidato (M. Ritchie, 1972), 
sobre un joven politico de perfil kennedyano que inicia su carrera en el Sena¬ 
do y conoce los desenganos de la profesion; y, por supuesto, Todos los hombres 
del presidente (1976), donde Pakula reconstruye -apoyado en el presencia de 
estrellas como Robert Redford y Dustin Hoffman- el caso Watergate que acabo 
con la presidencia de Richard Nixon. 

Filmografia 

El cine politico estadounidense 

El volar es para los pajaros (Brewster McCloud; R. Altman, 1970). 

El candidato (The Candidate; M. Ritchie, 1972). 

Action ejecutiva (Executive Action; D. Miller, 1973). 

El ultimo testigo (The Parallax View; A. J. Pakula, 1974). 

Todos los hombres del presidente (All the President's Men; A. J. Pakula, 1976). 

1.2.5. Espana 

Las especiales condiciones politicas que rodearon al cine espanol hasta la lle- 
gada de la transicion politica no permitio el desarrollo del dispositivo critico 
dentro de la institucion cinematografica. Por supuesto que el cine durante el 
franquismo fue en algunas ocasiones un cine politico, pero sobre todo predo¬ 
mino -logicamente dada la voluntad despolitizadora de la dictadura- la com- 
ponente mas ideologica que no estrictamente de accion politica. Lo que aqui 
nos interesa es, sin embargo, la idea de un cine politico que, trabajando den¬ 
tro del sistema o institucion cinematografica hegemonica, adopta -en alguna 
medida- un tono critico. Si repasamos el cine espanol de la segunda mitad de 
los anos setenta, nos encontramos con un punado de ejemplos. 

El caso mas evidente es la version hispana del tema del magnicidio; el atentado 
contra el vicepresidente Carrero Blanco fue reconstruido en Comando Txiquia 
(1976), bajo una dudosa optica neofranquista, y por el cineasta italiano Gillo 
Pontecorvo, el autor de La batalla de Argel, en Operation Ogro (1979). Esas pri- 
meras aproximaciones ficcionales a la actividad etarra -completadas por el do¬ 
cumental El proceso de Burgos (I. Uribe, 1979)- se completan con La fuga de Se¬ 
govia (I. Uribe, 1981). De forma solapada y ambigua se puede senalar tambien 
El francotirador (C. Puerto, 1978) y El terrorista (V. Alcazar, 1978), ambas so¬ 
bre supuestos intentos de magnicidio contra Franco y Suarez respectivamente, 
mientras que el terrorismo de extrema-derecha aparece en Camada negra (M. 
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Gutierrez Aragon, 1977) y sobre todo en 7 clias de enero (J. A. Bardem, 1979), 
reconstruccion del asesinato de los abogados laboralistas en la calle Atocha el 
24 de enero de 1977. 

Bajo el registro de una reflexion sobre la militancia polltica en la oposicion 
comunista al franquismo se situo Sonambulos (1977), mientras que las mane- 
ras pollticas del franquismo estaban presentes en Furtivos (1975), film de Jose 
Luis Borau que ya habla hecho antes un abstracto thriller politico en Hay que 
matar a B (1973), y -con una perspectiva sensacionalista- en algunos de los 
films de Eloy de la Iglesia: El diputado (1978), La mujer del ministro (1981) y El 
pico (1983). Por su parte, algunas de las reconstrucciones de esa epoca pueden 
entenderse como una reflexion contemporanea transferida al pasado histori- 
co :La ciutatcremada (M. Ribas, 1976), Unhombre llamadoFlordeOtorio (P. Olea, 
1978), La verdad sobre el caso Savolta (A. Drove, 1978) y El crimen de Cuenca (P. 
Miro, 1979). 

Filmografia 

El cine politico espanol: 

Hay que matar a B (J. L. Borau, 1973). 

Furtivos 0. L. Borau, 1975). 

Comando Txiquta 0. L. Madrid, 1976). 

Pascual Duarte (R. Franco, 1976). 

La ciutat cremada (A. Ribas, 1976). 

Sonambulos (M. Gutierrez Aragon, 1977). 

Camada negra (M. Gutierrez Aragon, 1977). 

El francotirador (C. Puerto, 1978). 

El terrorista (V. Alcazar, 1978). 

El diputado (E. de la Iglesia, 1978). 

Un hombre llamado Flor de Otoho (P. Olea, 1978). 

La verdad sobre el caso Savolta (A. Drove, 1978). 

El crimen de Cuenca (1979). 

7 dias de enero 0. A. Bardem, 1979). 

Operacion Ogro (G. Pontecorvo, 1979). 

Elproceso de Burgos (I. Uribe, 1979). 

La fuga de Segovia (I. Uribe, 1981). 

La mujer del ministro (E. de la Iglesia, 1981). 
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2. El cine de autor 


La nocion de autoria -y su derivada, la «politica de los autores»- fue uno de 
los pilares de la modernidad cinematografica, tanto en el piano creativo como 
critico. Una modernidad que entro en su crisis definitiva en los tiempos que 
nos ocupan, finales de los anos sesenta y primera mitad de los setenta, y que 
tambien se vio afectada por la ola politizadora que recorre el cine de entonces. 
Dos apreciaciones son importantes a retener: 

• El cine de autor implica «otra forma» de institucionalizacion respecto al 
cine clasico o simplemente sus derivaciones academicistas, pero no se si- 
tua al margen de la institucion, sobre todo bajo el rotulo de «nuevo ci- 
ne»; en la mayor parte de casos, no se hubiese desarrollado sin apoyos es- 
tatales, sin festivales de cine, sin la atencion crftica, sin la fuente de las 
escuelas de cine, etc. Y ello porque, aun dependiendo solo de ciertos seg- 
mentos de la industria tradicional (productores tambien «autorales», dis- 
tribuidoras especializadas, circuitos de exhibicion minoritarios, de «arte y 
ensayo» o cine-clubisticos), no rompe con ella. 

• El cine de autor no es un compartimento estanco respecto a lo que po- 
demos llamar cine comercial, es decir, cine de genero, apoyado por el 
star-system. Los trasvases son abundantes, de forma que ciertos «autores» 
reconocidos -tipo Visconti o Fellini- abordaron proyectos ambiciosos y 
mucho mas caros (aunque otros como Bresson, Bergman o Antonioni ne- 
cesitasen otro tipo de medios para ser fieles a sus estilos). De entre los 
mas conspicuos representantes del nuevo cine no faltaran los que, even- 
tualmente, se integren en el cine mas institucionalizado. Cuando hemos 
presentado el llamado cine politico ya hemos hecho referenda a algunos 
nombres nada refractarios a la sintesis entre sus intereses y estilo personal 
con las pautas tipologicas del enunciado politizado. 

Al hablar del cine italiano hemos citado a cineastas como Bertolucci, Bello- 
chio, Taviani, Cavani, etc., con algunas obras significativas dentro de ese ci¬ 
ne critico y politico. Hemos hablado de Bellocchio, del que hemos propuesto 
Noticia de una violacion en primera pdgina como ejemplo del cine de denuncia 
politico-social, pero no podemos olvidar otros de sus films de esa epoca que 
atacan implacablemente a otras instituciones: la escuela religiosa en El nom- 
bre del padre (Nel nome del padre, 1972) o el ejercito en Marcha triunfal {Marzia 
trionfale, 1976), ademas de su participacion junto a Silvano Agosti en la mas 
alternativa Locos a desatar (Matti da slegare, 1972), una critica de la institucion 
psiquiatrica apoyada en la presencia del antipsiquiatra Sandro Petraglia. 
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En el caso frances tambien encontrariamos algun ejemplo de cineastas de pri¬ 
mer rango en la Nouvelle Vague o sus aledanos al servicio de una causa emi- 
nentemente politica. Tal vez esta este diferida al future en la distopia que Fra¬ 
ncois Truffaut -a partir de Bradbury- propuso en Farenheit 451 (1966), pero 
mucho mas canonicos son dos films de Alain Resnais -La guerra ha tertninado 
(1966) y Stavisky (1974), evocacion del famoso affaire que convulsiono a la 
Tercera Republica en 1935- o varios de Claude Chabrol. Ante todo la fallida 
Nada (1974), una de las escasas aproximaciones en esa epoca al terrorismo en 
Francia, fenomeno residual despues de la guerra de Argelia; luego el trasfon- 
do politico en algunos films centrados en la clase media provinciana, a partir 
de Relaciones sangrientas (1973), tema que ira acrecentandose en etapas muy 
posteriores de su filmografia, y finalmente, ciertas reconstrucciones historicas 
devenidas en denuncia de la hipocresia social ante sucesos como los narrados 
en Prostituta de dia, sehorita de noche (1978), sobre el famoso caso de la parri- 
cida Violette Noziere, defendida por los surrealistas por considerar su actitud 
como «antiburguesa», o mucho mas tarde Un asunto de mujeres (1988), sobre 
Marie-Fouis Giraud, una de las ultimas mujeres guillotinadas, durante el regi¬ 
men de Vichy, por sus practicas abortistas. Y algo parecido podriamos decir 
de cineastas ya tratados en el bloque anterior, como Schlondorff, Fassbinder, 
Borau o Gutierrez Aragon. 

De todas formas, si abrimos este bloque sobre la politizacion del cine de autor 
no es para reiterar lo expuesto en el anterior, sino porque significa que habria 
otra via del trabajo politico critico en el cine de los sesenta y setenta carac- 
teristico de la autoria modernista. 


Se trata de films que, sin romper con las pautas de ese modernismo, 
consiguen inserir las preocupaciones y reflexiones politicas en su propia 
personalidad estilistica. 


El ejemplo mas evidente se da entre los cineastas del nuevo cine italiano, con 
especial mencion al caso de Pier Paolo Pasolini, que, junto con su activismo 
politico desde la prensa, aborda la reflexion politica en su cine sin ninguna 
proximidad a las formas del cine politico al uso. Una actitud que se revela 
preferentemente en tres de sus films mas significados, aunque podria leerse 
bajo diversos camuflajes en alguno otro (seria el caso de la relacion entre su 
lectura del evangelio segun Mateo y la revolucion que signified el Concilio 
Vaticano II, o sus reflexiones etnograficas en varios films de finales de los anos 
sesenta sobre mitos constituyentes de la civilizacion mediterranea, sean Edipo, 
Medea o los personajes de la Orestiada). Eos films referidos, realizados en plena 
efervescencia contestataria, son: 


Lectura recomendada 


Sobre Pasolini: 

Silvestra Mariniello (1999). 
Pier Paolo Pasolini. Madrid: 
Catedra. 

Adelio Ferrero (1977). II cine¬ 
ma di Pier Paolo Pasolini. Ve¬ 
necia: Marsilio. 

N. Naldini (1992). Pasolini, 
una vida. Barcelona: Circe. 
Franco Fortini (1993). Attra- 
verso Pasolini. Turin: Einaudi. 


Pajaritos y pajarracos ( Uccellacci e uccellini, 1966): nos propone una fabu- 
la donde se mezclan elementos franciscanos -propios de su concepcion del 
cristianismo- y marxistas, a traves del vagabundeo de un padre y un hijo 
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por los caminos de una inconcreta periferia, acompanados de un cuervo 
hablante e intelectual que es la voz de la conciencia marxista; a traves de 
esta extrana e irrealista historia, donde junto con diversos encuentros y 
vicisitudes se narra el cuento de dos franciscanos que predican a gorrio- 
nes y halcones, hasta descubrir como un halcon acaba devorando a un 
gorrion. Pero el fracaso de la utopia franciscana no es mayor que el de 
la utopia comunista, de tal forma que al final los caminantes se comeran 
al cuervo... Pasolini reflexiona sobre la concreta situacion politica de la 
Italia de la epoca (uno de sus encuentros es con el entierro de Togliatti, 
el mitico secretario general del PCI), pero tambien sobre el devenir de un 
pensamiento marxista volcado hacia la teoria e incapaz de una praxis re- 
volucionaria. 

• Teorema (1968): tambien alegorico es su planteamiento, con la irrupcion 
de un extrano personaje (yangel o diablo?), lector de Rimbaud, en el seno 
de una familia caracteristica de la alta burguesia italiana, a cuyos miem- 
bros ira seduciendo sucesivamente, dejandola desestructurada tras su mar- 
cha, tan misteriosa como su llegada. El personaje proletario de la criada es 
el unico que trascendera la situacion con una escena de levitacion, dan- 
do origen a un nuevo manantial de vida, mientras la familia muestra la 
ineluctable decadencia de su institucion y su clase. 

• Pocilga ( Porcile , 1969): dos historias cruzadas, ubicadas respectivamente 
en un mitico, metahistorico, escenario desertico y en la Alemania del mi- 
lagro economico, con un elemento comun: la rebeldia de dos jovenes que 
acabaran devorados por fleras o cerdos como castigo de su canibalismo en 
el primer caso, y por la renuncia a integrarse en un sistema capitalista que 
fuera complice del nazismo, en el segundo. 

Anos despues, tras la optimista «trilogia de la vida», Pasolini dio un giro pe- 
simista con su revision, a traves de Sade, de los ultimos dias de la Republica 
Fascista de Salo, en Said o los 120 dias de Sodotna (1975). 

La forma alegorica, alejada de todo realismo y ajena absolutamente a las es- 
tructuras genericas alienta otros films italianos, como si el realismo no fuese 
una opcion posible para comprender el tiempo presente. Entre otros titulos 
mas -como Trio (G. Mingozzi, 1967), Fuoco! (G. V. Baldi, 1968), El semen del 
hombre {II seme delTuomo, 1969) y La audiencia ( L'udienza , 1971), ambas de Fe- 
rreri, La estrategia de la arana (1970), etc - destacaremos los siguientes: 

• I sowersivi (1967): los hermanos Taviani, que ya habian realizado una 
aproximacion posneorrealista al sacrificio de un dirigente sindical siciliano 
asesinado por la mafia en Hay que quemar a un hombre (1962), proponen 
aqui una reflexion sobre la significacion de la muerte de Togliatti (1964), 
mezclando material de archivo de su entierro con fragmentos de ficcion 
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centrados en la historia de cuatro personajes afectados por la desaparicion 
del dirigente comunista, todos ellos militantes de diversas izquierdas. 

• Partner (1968): antes de sus flirteos con el cine mas institucional, Berto¬ 
lucci -al que se le debia Antes de la revolution, film sobre las ilusiones y de- 
senganos de un joven burgues que renuncia al compromiso politico, tras 
haber conocido «la dulzura de vivir antes de la revolucion»- asume ahora 
la esquizofrenia como centra de atencion de su muy libre version de El 
doble de Dostoievski, proyectandola sobre el desconcierto de la juventud 
contestataria, reflejado tambien en la neurotica puesta en escena con Cla¬ 
ras resonancias godardianas. 

• Amove e rabbia (1968): film de episodios que incluye uno sobre la contes- 
tacion estudiantil -Discutiamo, discutiamo de Bellocchio- y otro interpre- 
tado por Julien Beck, lider del Living Theatre, donde, bajo el titulo de la 
parabola II fico infrutuosso, Bertolucci nos habla de la futilidad de las pom- 
pas mundanas. 

• Dillinger ha muerto (1969): film de camara con menos de dos personajes, 
claustrofobica historia de un personaje normal que, deambulando aburri- 
do por su casa repleta de objetos banales de consumo, encontrara un re¬ 
volver que pudiera haber pertenecido al famoso criminal. Jugueteara con 
el, divagara en solitario, tentara el suicidio y, finalmente, matara a su dor- 
mida mujer. Luego le veremos en una utopica huida, navegando en un 
barquito por los mares del Sur. 

• Sotto il segno dello scorpione (1969): de nuevo los Taviani proponen otra 
fabula metahistorica sobre la (im)posibilidad de constituir una sociedad 
razonable, sujetos los personajes a sus pulsiones mas basicas. 

• Los canibales (I canibali, 1970): transposicion del mito de Antigona a una 
Milan sembrada de cadaveres insepultos tras la represion de una juvenil 
rebelion, a cargo de Liliana Cavani. Se trata, pues, de otra vision pesimista 
de los tiempos despues de la revolucion (fallida). 

Mucho menos productivos en este sentido de la reflexion politica, de la con- 
mocion vital, fueron los autores de otras cinematograficas, salvo excepciones 
inequivocas tan importantes y radicales como las de Jean-Marie Straub y Da- 
niele Huillet, probablemente en el limite entre el cine de autor y las operacio- 
nes deconstructoras proclives a los postulados teoricos de la critica francesa e 
italiana. Senalemos, en ese sentido, el papel de titulos como la revision mate- 
rialista de la figura del artista explicita en la Chronik der Anna Magdalena Bach 
(1968); las aproximaciones profundamente brechtianas de Othon/Les yeux ne 
veulent pas en tout temps se fermer / Peut-etre qu 'un jour Rome se permettra de choi- 
sir (1969), autentica provocacion en su momento, objeto de radical escision 
de la critica, en definitiva autentico Hernani del cine moderno; o Geschicht- 
sunterritcli /Lessons d'histoire (1973), a partir de Brecht. Tambien en el ambito 
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aleman cabe recobrar los trabajos collage de Alexander Kluge, la denuncia del 
fascismo cotidiano de Escenas de caza en la baja Baviera (P. Fleischmann, 1969) 
y las operisticas reflexiones historicas de Hans-Jurgen Syberberg, sobre todo 
sus films sobre la historia de Alemania, desde la unificacion al nazismo. 


Cita 

Straub sobre Othon, personal adaptation de la tragedla de Corneille: 

«La intuition de un film sobre la decadencia del Imperio Romano, sistema habiendo 
secretado su propia ruina, como el capitalismo..., y sobre la ausencia del pueblo en po- 
litica, que aun dura [...]. La profundidad de campo permite inscribir la situation de la 
action (antigua: personajes con toga en primer piano) en un lugar contemporaneo (la 
circulation automovil al fondo). Aqui, la funcion (supuesta) especular de la profundidad 
de campo contribuye a la operation de confrontation de epocas que debe cumplir el 
espectador.» 

Y sobre el cine politico: 

«... no puede haber film politico respetuoso con los habitos de production actuates, y aun 
menos film pretendido contra el capitalismo que recurra a la estetica de la publicidad y a 
los metodos del capitalismo [...]. El cine politico debe ser un cine de reflexion y analisis. 
Al lado del cine social (que tiene un valor de documento para la historia de una epoca 
dada) y del cine mas especificamente politico, veo una tercera categoria que es el film 
de agitation: aunque este es tal vez el mas dificil de hacer, pues se arriesga mas a ser 
deglutido por las formas de expresion de moda. Pero para mi, el verdadero cine politico 
es Mizoguchi.» 

J. M. Straub (1970). Cinema 70 (num. 151, pag. 77). 

En otros lugares, podriamos situar algunos otros nombres significativos de 
esta dimension autoral del cine politico tan variados como Miklos Jannc- 
so, Andrzej Wajda, Theo Angelopoulos, Dusan Makavejev, Jerzy Skolimowski, 
Thomas Koerfer o Carlos Saura, junto con algunos mas radicales en aspectos 
formales, como Marguerite Duras, Chantal Akerman o Carmelo Bene. Y no ol- 
videmos que muchos de esos films tambien fueron interpretados por un con- 
junto de actores devenidos en autenticos iconos de la contestacion cinemato- 
grafica: Jean-Pierre Leaud, Pierre Clementi, Lou Castel, Giulio Broggi, Laura 
Betti, Anne Wiazemski... 
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3. £1 cine militante 


3.1. La naturaleza del cine militante 

Dentro del cine con intencionalidad netamente politica hemos atendido a 
aquellos casos o tendencias que no se apartaban tanto de la via institucional 
como de los circuitos industriales y comerciales establecidos. Hemos propues- 
to dos opciones, en la medida en que el denominado cine de autor tiende a una 
difusion minoritaria dentro de los circuitos comerciales, pero que no por eso 
rehusa sus propias formas de institucionalizacion. Tambien es cierto que, en 
el caso del cine (politico) comercial, el principio basico es el enunciado politi- 
zado, mientras que en el cine de autor, sin renunciar a esa via, se dan formas 
mucho mas variadas, llegando en muchos casos a posiciones mas radicales 
que desembocan en la asuncion de lo que hemos definido como enunciacion 
politizada. 


Los principios generales del cine militante son: 

• Voluntad de desmarcarse de la institucion cinematografica, aunque 
no se asuma necesariamente un caracter vanguardista. 

• Voluntad de intervencion mas o menos inmediata sobre la realidad 
politico-social del momento. 

• Voluntad de constituirse en una alternativa al cine dominante (de 
ahi que muchas veces se identifique con el cine alternative). 

• Voluntad de vincularse activamente con las luchas politicas y socia- 
les. 

• Voluntad de contrarrestar la propaganda emitida desde el poder, en 
la idea de constituir una contra-propaganda. 

• Voluntad de concienciar -sea por conviccion o emocionalmente- 
de la necesaria transformacion politica y social a la clase trabajadora 
y sus aliados. 

• Voluntad de impugnar los modos del consumo cinematografico, 
por ejemplo rompiendo la pasividad (intelectual) del espectador ci¬ 
nematografico mayoritario. 



> FUOC • PID_00234915 


Si bien enseguida buscaremos sus antecedentes, viene a considerarse que la 
consolidacion (aun efimera en el tiempo) del cine militante se dio en la encru- 
cijada de los anos sesenta y setenta, sobre todo bajo el impulso de los aconte- 
cimientos de Mayo del 68 y los movimientos que actuaron en su contexto. De 
hecho, los propios Estados Generales del Cine parisinos ya publicaron en su 
boletln un manifiesto intitulado «Pour un cinema militant», donde se decla: 


«Para realizar una ruptura ideologica con el cine burgues, nos proponemos la utilization 
del cine como arma politica.» 

Tres propuestas concretas apareclan en dicho manifiesto: 

• Que los films sean utilizados como base de intercambios de experiencias 
pollticas, seguidas de debates. 


Ved tambien 


Hemos estudiado los Estados 
Generales del Cine en el apar- 
tado «Mayo del 68 y el cine» 
del modulo «ldeologia, cine y 
politica». 


• Que sean realizados y difundidos en conexion con acciones pollticas. 


• Que esten acompanados con informacion complementaria. 


La produccion de cine militante puede darse tanto en el campo del cine fic- 
cional como del no-ficcional, si bien este segundo fue -con mucho- el predo- 
minante, tanto por motivos economicos -dado su bajo coste adecuado a la 
carencia de medios- como instrumentales. De forma que las tecnicas experi- 
mentadas por el cine directo -camaras ligeras y silenciosas de 16 mm (como 
la Coutant) o super-8 mm, magnetofonos portables Nagra para la toma sin- 
cronica de sonido- fueron la base mayoritaria del cine militante (incluso se 
podrla decir que implican la politizacion del cine directo). 


Asimismo, la escasez de medios economicos, junto con la inmediatez muchas 
veces de los asuntos abordados, tanto en relacion con la posibilidad de su 
registro (una manifestacion, una huelga, una ocupacion...) como la deseada 
inmediatez de su difusion, condujo a duraciones muy diversas en los films 
militantes, en absoluto sujetas a la duracion estandar de los largometrajes de 
ficcion o de los noticiarios. Escasos largometrajes, bastante mediometrajes de 
extensiones muy diversas y numerosos cortometrajes, hasta llegar al minima- 
lismo de los cine-tracks (de hasta 3 minutos de duracion), que podemos en- 
tender como el resultado de la politizacion de las tradicionales «actualidades 
filmadas». De la misma forma, abundan los materiales rodados en bianco y 
negro sobre el color, dada la sensible diferencia de coste en un caso u otro. 


Tambien predomina el uso de la voz over, salvo en el caso de las frecuentes 
y abundantes entrevistas o de las voces provenientes de las propias situacio- 
nes registradas, mas alia de la predeterminacion de los autores (por ejemplo, 
esloganes y canticos en una manifestacion, gritos y discursos en un mitin, 
etc.). Otro recurso frecuente de los films militantes es el empleo de rotulos, 
diagramas, esquemas, mapas y otros elementos graficos que permiten genero- 
sas elipsis en el desarrollo del film, sustituyendo imagenes cuya realizacion 
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queda fuera del alcance de los autores, resumiendo fragmentos que requeririan 
mayor extension/coste del film y adquiriendo un valor didactico (incluso a 
partir de su redundancia con las imagenes o el sonido). 

A esa urgencia que muchas veces revela el cine militante, a esa precariedad de 
medios, se une muchas veces el peso de la improvisacion, de la escasa planifi- 
cacion y preparacion previas de cada proyecto; en definitiva, de lo que muchas 
veces sera aducido como defecto: el espontaneismo. A eso ademas contribuye 
la escasa -cuando no minima- formacion de los artifices del cine militante: sea 
la ausencia de formacion cinematografica previa, sea la modalidad colectiva 
del trabajo que deriva en numerosas discusiones y debates sobre la marcha 
del proyecto, en ausencia de una toma de decisiones centralizada y de unas 
consecuencias jerarquizadas, todo ello contamina los films militantes de ese 
espontaneismo y de esa imperfeccion que desvian la atencion de cualquier 
intencion (e interes) artistico, en las antipodas tanto de la eflcacia espectato- 
rial del cine politico convencional como de la brillantez y conciencia estetica 
del cine de autor. Los principios estetico-artisticos quedan relegados -cuan¬ 
do no explicitamente rechazados por identiflcados con la ideologia artistica 
burguesa- ante la evidencia de la intencion politica, lo cual acerca a muchos 
de esos films militantes al clasico panfleto. 


En algunas ocasiones, esos inconvenientes se veran mas o menos paliados por 
la intervencion como asesores o colaboradores por parte de cineastas y tecni- 
cos profesionales, sean externos, sean integrados en los colectivos. A su vez, 
esa ayuda o colaboracion muchas veces genero otro tipo de discusion, donde 
los valores e intenciones politicas de unos podian chocar con las aspiraciones 
cualitativas o la experiencia de los otros, reproduciendo en el interior de la 
propia actividad militante un debate mas general entre las formas institucio- 
nalizadas y las espontaneistas: 


«Es decir, que no se incorporan a la propaganda de conjunto (o de un movimiento) se- 
gun una integracion concebida en funcion de tesis politicas y de temas ideologicos le- 
vantados por ese partido en razon de la coyuntura politica e ideologica, sino tambien 
en funcion de otros medios de propaganda utilizados simultaneamente por ese partido 
o ese movimiento.* 

Jean-Patrick Lebel (1973). Cine e ideologia (pag. 151). Buenos Aires: Granica. 


Y tampoco hay que olvidar los casos en que directamente, de forma anonima 
o colectiva, reputados cineastas considerados autores desarrollan ellos mismos 
acciones militantes. 


Seria equivocado enfocar la atencion sobre el cine militante solo -o preferen- 
temente- en sus caracteristicas como producto o sus condiciones de produc- 
cion. La suerte y eflcacia del cine militante vino dada, muy especialmente, por 
las circunstancias y condiciones de su difusion. Rechazando de entrada - 
como principio- los canales habituales del cine comercial en todas sus varian- 
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tes, necesitaba construir sus propios canales de distribution y exhibition; o 
cuando menos aprovechar aquellos circuitos ya constituidos al margen cuan- 
do menos de la dimension comercial de los films. 


La fragmentation de la production militante, en numerosos grupos y gru- 
pusculos mas o menos organizados, con muy poca estabilidad, dependientes 
muchas veces de los avatares de una lucha politica que, por su parte, ya ten- 
dia a semejante fragmentation, escision, etc., fueron otros tantos limites para 
adecuar esos canales alternativos implicados en el proyecto militante. Cada 
grupo de produccion, casi siempre de breve actividad en el tiempo, no podia 
montar su propio sistema de distribucion de films, de forma que la solution 
paso -cuando la hubo- por la centralizacion de la distribucion en otros colec- 
tivos -ligados o no a la propia produccion- suficientemente potentes para ha- 
cer circular las peliculas. La alternativa a la centralizacion era, todo lo mas, ir 
arriba y abajo con los films bajo el brazo por parte de los autores o colectivos 
responsables. 


Junto con los problemas de la distribucion se situaban los de la exhibicion. 
Fuera del parque de salas comerciales convencionales se podia contar con pun- 
tos de exhibicion ya constituidos -caso de los cineclubs y equivalentes- o apro¬ 
vechar otros cuya finalidad primordial no era la cinematografica: comites de 
empresa, sindicatos, parroquias, centres de ensenanza, asociaciones vecinales 
o de cualquier otro tipo, etc. Pero esa dispersion, que en algun sentido podia 
contribuir a una mayor difusion de los films, implicaba unas dificultades de 
distribucion considerables; y por otra parte, un complicado y escaso reintegro 
de los costes de produccion. Ademas, en muchos casos esa difusion resultaba 
minoritaria -mucho mas comparada con la comercial- y alcanzaba solo a los 
ya convencidos de antemano, de forma que las sesiones se convertian en ce- 
lebraciones autosatisfechas y los debates raramente se centraban en aspectos 
propios de las peliculas, dirigiendose hacia aquello que estas evocaban y por 
tanto reiterando las habituales e interminables discusiones de las asambleas 


Cita 


«Revelar las desigualdades o 
las injusticias sociales, satirizar 
o desmitificar a los dirigentes 
o las instituciones, testimoniar 
los conflictos y problemas so¬ 
ciales, exhortar a la violencia 
extrema o a la revolucion pad- 
fica, provocar en el espectador 
una nueva toma de concien- 
cia, tales son las tareas del cine 
revolucionario.» 

Amos Vogel (1977). Le cinema: 
art subversive (pag. 102). Paris: 
Buchet-Chastel. 


de trabajadores o estudiantes. 


El cine militante se fue caracterizando por su paulatina apertura hacia diver- 
sos sujetos de la action critica: si en Mayo del 68 fueron los estudiantes y los 
obreros los protagonistas centrales, mas tarde su abanico de opciones se abrio 
hacia otros heterogeneos sectores contestatarios: mujeres, campesinos, inmi- 
grantes, minorias sexuales o raciales, etc. 


3.2. Los antecedentes del cine militante 


Las caracteristicas generales que definen al cine militante pueden rastrearse a 
lo largo de la historia del cine, si bien su mayor esplendor llego entre los anos 
sesenta y setenta. Los antecedentes mas significativos son: 
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1) El colectivo de tendencia anarco-sindicalista Cinema du peuple, activo ha- 
cia 1913-14 bajo la direccion de Bidamant. Se les adjudican los documentales 
L'hiver, plaisir des riches, souffrances des pauvres y Les miseres de I'aiguille, ademas 
de dos proyectos fallidos: La Commune y Biribi. 

2) Durante la alemana Republica de Weimar, tanto el Partido Socialista (SPD) 
como el Comunista (KPD) desarrollan actividades de production y difusion ci- 
nematografica para sus fines propagandisticos. Asi el SPD constituye el Volks- 
fUmbiihne (Cine del Pueblo); entre los titulos producidos se cuentan: Soeh- 
ne des Volkes (Los hijos del pueblo), Die Wafen nieder (Abajo las annas), Freiheit, 
Gleichheit, Bruederlichkeit ( Libertad, igualdad, fratemidad), August Bebel y Pax Ae- 
tema. Mas tarde, el SPD constituyo el Film und Lichtbilddienst (Servicio de 
Cine), que, junto con la distribution de films argumentales y documentales 
militantes, produjo titulos argumentales como Lolmbuchhalter Kremke [El con- 
table Kremke), dirigida por M. Harder (1930), que termina con una gran mani¬ 
festation de parados ante el Reichstag, y sobre todo Brueder (Hennanos ), de W. 
Hochbaum (1929), sobre la huelga de estibadores de Hamburgo en 1896. 

Por su parte, la Rotes Frontkampferbund (Asociacion por el Frente Rojo) pro¬ 
dujo algunos documentales propagandisticos, como Mittel-Deutsches treffen des 
RFB in Magdeburg (Reunion del frente Rojo en Magdeburgo) y Die Rote Front Mars- 
chiert {El Frente Rojo en tnarcha). Tambien en la orbita comunista funciono la 
Weltfilm-Gesellchaft (Sociedad Mundial del Cine) que, al margen del circuito 
comercial, produjo y difundio dos importantes documentales militantes: Blut 
Mai (Mayo sangriento), firmado por Phil Jutzi en 1929, sobre la gran manifes¬ 
tation en el barrio berlines de Wedding, captada con camaras ocultas en teja- 
dos y automoviles, y Welt der Arbeit (Mundo del trabajo), ejemplo de noticiario 
de contra-informacion respecto al canonico, influyente y ultraderechista no¬ 
ticiario de la productora UFA. 

En el campo argumental del conocido como cine proletario, el KPD impulso 
algunos films de mayor difusion, como El viaje a la felicidad de mama Krausen / 
El infiemo de los pobres (Mutter Krausens fahrt ins gltick), sobre la vida proletaria 
en los barrios del norte de Berlin, y Unser tdgliches Brot (Nuestro pan de cada 
did), sobre la condiciones laborales en las minas de Woldenburg (Baja Silesia), 
ambas dirigidas por Phil Jutzi en 1929. Por su parte, la Prometheus produjo 
algo despues -ya en el cine sonoro- un titulo clave: Kuhle Warnpe (Vientres 
frios) (1932). En ella el cineasta bulgaro comunista Slatan Dudow dirigio un 
guion escrito especificamente por Bertolt Brecht. 

3) Fa actividad difusora en Francia de Fes Amis de Spartacus hacia 1928 y 1929, 
centrada sobre todo en el cine revolucionario sovietico (que no consideramos 
como cine militante en el sentido pleno que hemos asumido, al emanar de 
los aparatos del Estado sovietico). 
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4) Algunos documentales con intencion social producidos en Francia en los 
ultimos tiempos del cine mudo como A propos de Nice (J. Vigo, 1929), La Zone 
(G. Lacombe, 1928) o Nogent, Eldorado du dimanche (M. Carne, 1930). 


5) El arranque del gran documentalista militante Joris Ivens con la realizacion 
-junto a Henri Storck- de Borinage (1932), sobre las huelgas mineras en Belgica, 
flnanciado por el Cine-club de l'Ecran de Bruselas y prohibido en toda Europa. 

Cita 

Muchos anos despues, Ivens manifestaba: 

«... he devenido un cineasta militante. He permanecido toda mi vida un poco como un 
pionero en el frente del film politico, he sido durante mucho tiempo uno de los pocos 
cineastas combatientes con mis films sobre temas internacionales y sobre las liberaciones 
nacionales, los movimientos revolucionarios y la lucha antiimperialista.» 

J. Ivens (1979). Cinema 70 (num. 151, pag. 79). 

6) El film mas emblematico del cine militante trances anterior a la Segunda 
Guerra Mundial fue La Vie est a nous (1936), film colectivo bajo direccion de 
Jean Renoir, financiado por el PCF con motivo de las elecciones que dieron 
el triunfo al Frente Popular. Mezclando elementos ficcionales con reconstruc- 
ciones y materiales documentales se constituyo en un gran modelo a evocar 
en el future del cine militante. 


Lectura recomendada 

Aparte de las numerosas monografias dedicadas al cine de Jean Renoir o al cine frances 
del Frente Popular, cabe resenar la crftica sobre el film que publico Goffredo Fofi en 
Positif (num. 113, 1970, febrero, pags. 43-47). 

Veanse tambien: 


Francois Garmon (1984). DeBlnm a Petain. Paris: Les Editions du Cerf. 

Genevieve Guillaume-Grimaud (1986). Le Cinema du Front Populaire. Paris: Lherminier. 


7) El grupo Cine-liberte (que integra entre otros a cineastas como Jean-Paul 
Dreyfus -conocido como «Le Chanois»- y Jacques Becker), que tras la produc¬ 
cion de La Vie est a nous prosigue su labor, produciendo tltulos como Greves 
d'occupation de juin 36, prohibida como la anterior para su exhibicion publi- 
ca, pero sobre todo construyendo una importante red de difusion sindical y 
cineclublstica. 


Lectura recomendada 


Mas information sobre este 
grupo en: 

Elisabeth Strebel (1976). 
«Flashback sur Cine-liber- 
te». Ecran 76 (num. 44, pags. 
3-4). 


Paralelamente, tambien los socialistas de la SFIO crearon un servicio cinema- 
tografico en 1935 y una cooperativa de produccion (L'Equipe) dirigida por 
Marceau Pivert. 


8) La produccion de colectivos norteamericanos como Nykino (1935), luego 
conocido como Frontier Film, donde intervienen destacados documentalistas 
como Paul Strand, Ralph Steiner, Jan Leyda, Herbert Kline, Leo Hurwitz, Sid¬ 
ney Meyers, John H. Lawson, Ben Maddow e Irving Lerner. Entre sus films se 
cuentan Redes (1934), People of Cumberland (1938), United Action (1940), sobre 
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las huelgas automovilisticas de Detroit, y Native Land (1938-42). Paralelamen- 
te, desarrollaron otros trabajos documentales promovidos por el gobierno fe¬ 
deral. 


9) Sobrepasada la guerra mundial, hubo un claro reflujo de la accion militan- 
te cinematografica, bajo la influencia de la Guerra Fria. Sin embargo, el PCF 
creo Procinex, que produjo el corto La grande lutte des mineurs (1948), a cargo 
de los tecnicos inscritos en la CGT (supervisados por Louis Daquin), sobre la 
gran huelga de 1948 y su represion por el ejercito. En una linea semejante se 
situo Vivent les dockers (R. Menegoz, 1949), pero rapidamente el escaso cine 
militante frances -sujeto a una fuerte censura- se oriento hacia la causa anti- 
colonialista, en la que debuto una de las grandes figuras del cine militante, 
Rene Vautier, con Afrique 50 (1950), que estuvo prohibida cuarenta anos y le 
costo al realizador un ano de prision; luego participo en el trabajo colectivo 
Une nation, VAlgerie (1955), y mas tarde rodo L'Algerie en flammes (1958), en co- 
laboracion con el FLN y que le hizo perder la nacionalidad francesa, y J'ai huit 
ans (1962), co-realizada con otro nombre relevante del cine militante, Yann 
Le Masson. A estas se anade la tambien prohibida Les statues meurent aussi (A. 
Resnais, Ch. Marker, 1952), y la militancia pro argelina culmina con Octobre 
a Paris (J. Panijel, 1962), documental sobre la masacre de norteafricanos du¬ 
rante una manifestacion en Paris pro Argelia independiente que causo cente- 
nares de muertos debidos a la represion policial. Esas producciones estaban 
acompanadas por la labor militante de algunos cineclubs, como el Cine-Club 
Action entre 1958 y 1963. 

Cita 

Con motivo de J'ai huit ans, Vautier, Le Masson y Olga Baldar-Poliakoff publicaron en ese 
mismo 1962 un «Manifeste pour un cinema paralleled 

«Esta pelicula es la primera de una serie que quieren producir y realizar un grupo de tec¬ 
nicos de cine jovenes que han decidido abordar algunos temas tabu, por lo menos en 
Francia, desde hace mucho tiempo, como Argelia o el aborto, el ejercito o los comunlstas, 
los obreros o el clero, la sexualidad o las personas mayores; temas que se enfrentan a un 
conformismo beato y contra los cuales se cierne la Censura, tanto la del poder como la 
del dinero. Nuestro cine se ha convertido en el mas estupido, el mas inofenslvo y el mas 
cobarde de todos. Para poder distribuir sus peliculas, los Resnais, Marker, Autant-Lara y 
otros cineastas valientes han de escoger la ambigtiedad. Sus intenciones secretas no tie- 
nen, por decirlo suavemente, ninguna posibilidad de ser comprendidas por el gran pu¬ 
blico. Pero es que quizas resulte que no hay nada que entender. ^Quieren estos cineastas 
tomar el derecho y realizar Les statuent meurent aussi, Cuba si, Morambong o Tu ne tueras 
point ? La represion y la prohibition estan presentes. La victima es el unico juez legitimo: 
el publico. Y es este publico el que nos puede ayudar. Debe protestar, reclamar un espec- 
taculo que no se limite a entretenerle, sino que tambien le explique la verdad. 

En Francia, la production cinematografica esta sumamente estructurada. Desde el Centre 
National de la Cinematographic hasta los jefes de la distribution, pasando por el Banco 
National y las productoras, nuestro "medio de expresion" pasa por una serie de cribas al 
final de las que se encuentra lo decidido por el Principe. No queremos que nos criben. 
£Es, quizas, una pretension vana? Si, si actuamos solos. Juntamente con el publico, no. 
Un cine paralelo, que daria respuesta a estas exigencias, que las sostendria, ya fuera del 
ambito de los suenos y dentro del ambito de la realidad de las posibilidades concretas. 
En la Francia del ano 1962 hay un monton de pequenos organismos culturales, como los 
cineclubs, secciones de sindlcatos, comites de defensa, grupos, grupusculos y camarillas. 
Estos organismos son privados y, en su casa, son libres de decir lo que les plazca. Se 
encuentran fuera del circuito del dinero, del yugo de los beneficios, y por eso escapan, 
aunque solo sea parcialmente, de las obligaciones que ahogan a la libertad de expresion. 
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Nuestra apuesta es la slguiente: no tenemos dinero ni autorizacion, pero queremos hacer 
cine de verdad. 

Tenemos las competenclas necesarias. El publico nos dara las ideas y los medios. Los 
espectadores mismos son quienes escogeran los temas. Nos escribiran. Discutiran con 
nosotros. Si pueden, nos aportaran una ayuda financiera. Si hay diez mil espectadores 
que nos envien diez francos nuevos cada uno, ya podremos producir seis cortometrajes. 
I mas aun. Si hay cien organismos que nos compren cada uno una copia de nuestras 
peliculas, estas ya habran pasado al dominio publico, a pesar de todos los vigilantes. 
Quizas esta primera pelicula es la promesa de muchas otras. Seran las que vosotros querais 
que hagamos.» 


3.3. Mayo del 68 y el cine militante 


La eclosion del cine militante llego con el estallido del sesentayochismo, 
aunque su comienzo puede situarse algo antes. En 1967 se formo el grupo 
SLON (Service de Lancement des CEuvres Nouvelles) compuesto por un nota¬ 
ble grupo de cineastas profesionales 1 reunidos para realizar un film colectivo 
en episodios, Loin du Vietnam, inscrito en la campana contra la intervencion 
norteamericana en Vietnam. Si bien este titulo fue recibido escepticamente 
por la critica y no tuvo excesiva repercusion publica, signified el arranque de 
una nueva epoca del cine militante. 

Cita 

Andres Linares opino sobre Loin du Vietnam: 

«Creemos que el film fue un fracaso debido fundamentalmente a que la buena voluntad 
solo servla para ocultar una mala conciencia en la mayorfa de los casos. Algunos partici- 
paron en el film para lograr una especie de absolution, pero sin intentar replantearse ni 
su forma de trabajo ni el tipo de films que hacian dentro del sistema comercial de pro- 
duccion/distribucion [...]. Era un film marcado por la confusion, el engano, dominado 
por puntos de vista individualistas. En cierto sentido, la secuencia de Godard era la mas 
interesante de todas, porque se enfrento honestamente a su mala conciencia, y explico 
que no podia hacer un film sobre Vietnam, debido a sus condicionamientos culturales 
burgueses...» 


(1) Los principales integrantes initia¬ 
tes de SLON fueron: Jean-Luc Go¬ 
dard, Chris Marker, Alain Resnais, 
Joris Ivens, Claude Lelouch, William 
Klein, Agnes Varda, Jean Rouch y 
Rene Vautier, con los operadores 
Piere Lhomme y Jacques Loiseleux. 


Lecturas recomendadas 


Sobre el grupo SLON pueden 
leerse los articulos publicados 
en el numero 151 de Cinema 
70 (diciembre de 1970) y en 
los numeros 12 y 24 de Ecran 
73 y Ecran 74 (marzo de 1973 
y abril de 1974, respectiva- 
mente). 


A. Linares (1976). El cine militante (pag. 55). Madrid: Castellote. 


Bajo el impulso principal de Chris Marker, SLON realizo otro film, A bientot 
j'espere, bajo unas condiciones de produccion y con unos objetivos muy dis- 
tintos. El motivo fue la huelga desarrollada en la fabrica textil Rodhiaceta de 
Besanqon -perteneciente al trust Rhone-Poulenc- en marzo de 1967 y los res- 
ponsables basicos -junto a Marker- fueron los militantes comunistas Mario 
Maret, Antoine Bofanti y Bruno Muel, colaborando con los propios obreros 
huelguistas. Sin embargo, lo mas significativo fue que una vez realizado un 
montaje del film, los obreros mostraron su disconformidad ante una vision 
demasiado romantica para unos o demasiado pesimista para otros, reprochan- 
do ademas el insuficiente tratamiento del papel de los sindicatos tradiciona- 
les. Entonces, Marker, aprovechando una nueva huelga en diciembre de 1967, 
invito a los obreros a hacer ellos mismos el film, ahora bajo la denominacion 
de «Groupe Medvedkin», en homenaje al heterodoxo cineasta sovietico, tan 
querido por Chris Marker: 


qlgual que para su liberation, la representation y la expresion del cine de la clase obrera 
>era su obra misma! [...] jNo se puede expresar realmente mas que aquello que se vive!» 
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Cabe decir que este mediometraje de 43 minutos fue emitido por la television 
francesa en marzo de 1968, como uno mas de los antecedentes del inmediato 
mayo, algo extrano en la medida en que no mucho antes se veto por subver- 
siva la emision del reportaje Le ler Mai a Saint-Nazaire, rodado en 1967 para 
el programa-magazine «Cinq colonnes a la une» y donde se ofrecian los testi¬ 
monies de los obreros de los Chantiers de l'Atlantique y de Sud-Aviation que 
resistieron dos meses de huelga. En cierto modo, SLON seria la matriz de di- 
versos grupos de cine militante en los anos siguientes; mas adelante reapare- 
ceria como ISKRA, centrado sobre todo en la distribucion del cine militante, 
mas alia de la produccion propia. 


Cita 


Sobre los postulados de SLON: 

«Realizamos films politicos, pero no films de autor. Queremos que la gente hable por si 
misma, e incluso que filme ella misma siempre que sea posible; especialmente la gente 
como los trabajadores, que no han tenido nunca la oportunidad de expresarse bajo el 
sistema politico dominante. Finalmente, queremos hacer films que se atengan estricta- 
mente a la realidad; esto es lo que nos diferencia, por ejemplo, del grupo Dziga Vertov 
[...]. SLON es un grupo de izquierdas, pero no somos sectarios. Estamos abiertos a dis- 
tintas corrientes progresistas, y dentro de nosotros hay varias tendencias. No hay nadie 
que trace la linea de SLON. Es imposible senalar una postura concreta. Naturalmente, si 
hacemos un film sobre una huelga, dlscutimos la orientation del mismo con los traba¬ 
jadores que participan en la misma. Hay muchas discusiones. Pero no creemos que la 
solution a los problemas estrategicos o ideologicos con los que nos enfrentamos hoy en 
dia vaya a venir del cine [...]. No tenemos una linea definida, salvo una linea general 
anticapitalista y antiimperialista [...]. Trabajamos fundamentalmente para la base de la 
clase obrera. No trabajamos para una organization concreta. La linea surgira de nuestra 
base en la clase obrera, de los propios trabajadores. No es mision nuestra trazarla [...]. No 
creemos que las nuevas formas cinematograficas puedan surgir de la nada, puedan crear- 
se en un laboratorio [...]. Una forma no existe por si sola, sino unicamente en relation 
con un contenido. Primero tenemos que saber lo que queremos decir, y luego encontrar 
las mejores formas de hacerlo.» 


Cinema 70 (1970, diciembre, pags. 58-59). 


En plenos acontecimientos de mayo-junio de 1968, hubo una intensa labor 
de produccion militante, a cargo de los propios Estados Generales del Cine 
o de grupos como Ligne Rouge, el Atelier de Recherche Cinematographique, 
los estudiantes del IDHEC o cineastas autonomos como Jean-Louis Comolli 
y Andre Labarthe. Como muy bien se ha dicho, no se trato tanto de hacer 
reportajes «sobre» Mayo del 68, sino filmar «en» Mayo del 68, mostrando la 
historia en pleno desarrollo. No se trataba tanto de constatar o registrar para el 
futuro como de intervenir y participar mediante el arma cinematografica. 


Ved tambien 


Hemos visto estos aspectos en 
el apartado «Mayo del 68 y el 
cine» del modulo «ldeologia, 
cine y politica». 


Lectura recomendada 

Un libro exhaustivo sobre el cine militante generado en Mayo del 68, con la catalogacion 
de todos los films conocidos generados en esos momentos, su sinopsis in extenso y la 
reproduction de comentario sonoro de muchos de ellos, es: 

Sebastien Layerle (2008). Cameras en lutte en Mai 68. Paris: Nouveau Monde. 
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De entre los films realizados, que se contabilizan por decenas de todo tipo 
de duracion y formato, senalamos una docena entre los mas significativos (y 
los que subsistieron a la persecucion policial emprendida en septiembre de 
1968, en busca de materiales fllmicos considerados clandestinos en escuelas, 
facultades, sindicatos y fabricas): 

• Cleon: realizado por Alain Laguarda en torno a la huelga y ocupacion de 
la fabrica Renault en Cleon, la primera en desencadenarse en el Mayo del 
68. Se siguen el desarrollo de la ocupacion, las reivindicaciones de los tra- 
bajadores, sus debates, etc. 

• Nantes Sud Aviation: sobre la huelga de las fabricas de Sud-Aviation en 
Nantes. 

• Le Joli mois de mai: realizado por el colectivo ARC (Atelier de Recherche 
Cinematographique) y centrado en el movimiento estudiantil, con espe¬ 
cial atencion a la manifestacion del 10 de mayo en la plaza Denfert-Ro- 
chereau, la primera «noche de las barricadas», la marcha de los estudian- 
tes hacia la fabrica Renault de Boulogne-Billancourt el 17 de mayo, los 
enfrentamientos con los CRS (Compagnies Republicaines de Securite), la 
manifestacion pro De Gaulle en los Campos Ellseos el 30 de mayo o el en- 
tierro el 11 de junio del estudiante licelsta Gilles Tautin, uno de los pocos 
muertos en esos acontecimientos. 


Flins 68-69, continuons le combat: a cargo de un grupo perteneciente a la 
Gauche Proletarienne (Cineastes Revolutionnaires Proletariens), que pos- 
tula una respuesta violenta y el enfrentamiento con las fuerzas del orden, 
el film revisa un ano despues del Mayo del 68 los acontecimientos ocurri- 
dos y sus consecuencias. 

Le Droit a la Parole: producida por La Lanterne y dirigida por Michel 
Andrieu, trata sobre el universo estudiantil durante los hechos de Mayo 
del 68 y sus intentos de dialogo con el mundo obrero. 


Citroen-Nanterre: filmado por Edouard Haven, habla sobre la huelga en 
la homonima fabrica de automoviles de las afueras de Paris, iniciada el 20 
de mayo de 1968. 


Oser latter, oser vaincre: largometraje realizado por Jean-Pierre Thorn, es¬ 
tudiante en la Ecole Practique des Hautes Etudes, cercano a las tendencias 
maolstas, y cofundador del grupo Cinema-Liberte. El film se centra en los 
acontecimientos ocurridos en la fabrica de la Renault en Flins: el arranque 
y desarrollo de la huelga, los enfrentamientos con los CRS, el asesinato del 
estudiante Gilles Tautin, que se habla unido a los obreros, la «traicion» de 
la CGT, etc. Su planteamiento desarrollado a traves de materiales de dife- 
rentes procedencias, pero enfocados a una crltica radical del sindicalismo 


Lectura recomendada 


Resena del film en la seccion 
«La Vie est a nous» a cargo de 
Serge Le Peron en Ecran 74 
(num. 25, pags. 79-80). 
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tradicional, le convirtio para algunos especialistas en el mejor ejemplo de 
un productivo cine militante. 

Cita 

«Tenia veinte anos y era estudiante. Intentaba entrar en la profesion cinematografica. Ja¬ 
mas habia hecho cine directo. Entonces, llego Mayo del 68 y yo tome ml camara. Era una 
pequena Pathe-Webo asoclada a un magnetofono no slncronico y con ellos parti hacia 
Flins porque estaba cerca de los estudlantes del movimiento juvenll maolsta que tenlan 
una publication llamada Servir le peiiple. Con una ingenuidad total, eso era ponerse al 
serviclo de las luchas obreras tenlendo el sentimiento de que lo que pasaba en el Barrio 
Latino no era mas que una parte de 1968, que la parte mas desconocida y sumergida pa¬ 
saba en las fabricas [...]. Se superaban cada uno de nuestros individualismos para intentar 
captar imagenes de esas realidades [...] al servicio del pueblo, de la clase obrera.» 

J. P. Thorn 


• Les cheminots: nos presenta a un ferroviario llamado Charles Walbrou que 
entra por primera vez en su vida en la Sorbona. 


L'ordre regne a Simcaville : rodado por Catherine Moulin y Jean-Franqois 
Comte en las fabricas Simca de Poissy (Yvelines), una de las pocas que no 
siguieron la huelga general, debido al predominio de trabajadores inmi- 
grantes que se arriesgaban a ser devueltos a sus paises. 


Les Deux marseillaises : largometraje documental realizado por los criticos 
vinculados a Cahiers du Cinema Jean-Louis Comolli y Andre S. Labarthe 
para la productora de arte y ensayo Argos Films. Se centra en la campana 
electoral de junio de 1968 en la segunda circunscripcion de Hauts-de-Sei- 
ne, siguiendo a los tres candidatos hasta el resultado final: la victoria del 
gaullista Albin Chalandon. 


Un film comme les autres: largometraje firmado por el propio Jean-Luc 
Godard -que promovio y colaboro en numerosos films ajenos- que nos 
muestra la discusion entre tres obreros de la fabrica Renault y dos estu- 
diantes de Nanterre sobre los hechos de Mayo del 68 en el cesped de los 
jardines de una barriada obrera de Flins. Sobre las bandas de imagenes y 
sonidos se mezclan materiales muy diversos: textos teoricos, intervencio- 
nes del propio Godard, imagenes mudas rodadas durante el mes de mayo, 
etc. 

Cita 

Godard declara sobre su film: 

«Experiencia extrema, el film busca apenas solicitar la atencion del espectador, Incluso a 
decepcionarla, a fin de que imitando al film, el espectador se ponga a discutir los aconte- 
cimientos de Mayo y posteriores, con los otros espectadores, incluso durante la proyec- 


J. L. Godard en: David Faroult; Gerard Leblanc (1998). Mai 68 ou le cinema en suspens 
(pag. 15). Paris: Syllepse. 

La reprise du travail aux usines Wonder: tal vez la mas dramatica clausura 
de la fallida utopia. Se trata de un plano-secuencia de cerca de 10 minutos 
de duracion rodado por alumnos del IDHEC (con Jacques Willemont como 
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director y con material tecnico de la propia escuela) mostrando las agitadas 
discusiones a la salida de la fabrica de Saint-Ouen para decidir el retorno 
o no al trabajo el 9 de junio de 1968, tras tres semanas de huelga, con 
especial entasis en la expresion de derrota e imposible resignation de una 
trabajadora ante la decision de repliegue de los huelguistas. De ella Jacques 
Rivette dijo, en el verano de 1968: 

«E1 unico film interesante sobre los acontecimientos (de Mayo del 68), el unico verda- 
deramente fuerte que haya visto, es este del retorno al trabajo de las fabricas Wonder, 
rodado por los estudiantes del IDHEC, pero es un film terrorifico, que hace dano. Es el 
unico film verdaderamente revolucionario, puede que porque es un momento en que la 
realidad se transfigura hasta tal punto que permite condensar toda una situacion politica 
en diez minutos de loca intensidad dramatica.» 

De la signification del film basta mencionar que, casi treinta anos des¬ 
pues, Herve Le Roux realizo Reprise (1996), un documental sobre el rodaje 
del film militante en 1968, localizando y entrevistando a la obrera que 
tanto contribuyo con su actitud rebelde al impacto del film originario. 


Debemos terminar este recorrido por el cine militante impulsado desde el Ma¬ 
yo del 68 con algunos films posteriores, sobre todo montajes documentales, 
que recogen materiales filmados en aquellos dlas para evocar o reflexionar so¬ 
bre ellos. Ahl se situarlan tltulos como La CGT en mai 1968 (P. Seban, 1969), 
Mai 68 (G. Lawaetz, 1974), Grands soirs et petits matins (W. Klein, 1978) y Le 
fond de Vair est rouge (Ch. Marker, 1978), sin olvidar algunos trabajos televisi- 
vos como Histoire de Mai (P. A. Boutang, A. Frossard, 1978), Mai 68, quinze ans 
apres (J. Labib, 1983) o Generation (D. Edinger, H. Hamon, P. Rotman, 1988). 


3.4. Los colectivos militantes en Francia 


La eclosion del cine militante en el entorno de Mayo del 68 desencade- 
no en Francia la constitution de numerosos colectivos dedicados a la 
produccion y distribution de la forma aparentemente mas neta y direc¬ 
ta del uso del cine como dispositivo crltico. 


Hasta mediados de los anos setenta y en paralelo -y en muy relativa conver- 
gencia- con los desarrollos teorico-crlticos cinematograficos y con el floreci- 
miento de los grupusculos izquierdistas, se extendio la vigencia del cine mi¬ 
litante en sus diferentes variantes: cine directo, documental, montaje docu¬ 
mental, fiction, mezcla de todo eso, etc. Situaremos los casos mas relevantes de 
la produccion alternativa, centrandonos en los colectivos mas significativos. 

3.4.1. El grupo Dziga Vertov (DV) 

Sin duda, el colectivo mas famoso y polemico entre los surgidos durante o 
inmediatamente despues del 68 fue Dziga Vertov, sobre todo debido a que su 
impulsor principal fuera un cineasta famoso, estandarte de la Nouvelle Vague: 
Jean-Luc Godard. El, junto con Jean-Pierre Gorin, fueron los responsables 
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de una serie de films que se apartaban de los canones narrativos al uso - 
incluso en el cine de autor de la modernidad- para deconstruir las formas 
filmicas dominantes, pero tambien para disolver la propia condicion au- 
toral. La intencion manifiesta de Godard era estrictamente la disolucion de 
su propia figura reconocida como autor en el seno de un colectivo, a partir 
de la identificacion de la nocion de autor con la propiedad privada que 
sustenta el orden burgues y capitalista. Se trataba, pues, de impugnar no solo 
unas formas cinematograficas sino una forma de hacer cine y a aquellos que lo 
hacen bajo la identificacion artistica de su trabajo. Aunque ello no implicaba 
-en el fondo- renunciar al valor del nombre del propio Godard. 


Cita 


Lectura recomendada 


Sobre la disolucion de la figura del autor, el propio Godard senala: 

«Para luchar contra la nocion burguesa de Autor y la practica que implica, podeis empezar 
agrupando a varias personas. Es un primer paso. Al final podeis obtener una discusion 
libre. Pero si no vais mas lejos, si no os organizais sobre una base politica, nunca tendreis 
nada mas que una discusion libre. Y el trabajo colectivo no sera mas que una comida 
colectiva en el restaurante.» 


Para ampliar las posiciones 
del grupo Dziga Vertov, vease 
la entrevista con Godard pu- 
blicada en Cinema 70 (num. 
151, pags. 88-98). 


J. L. Godard en: Ramon Font (1976). Jean-Luc Godard y el grupo Dziga Vertov (pag. 8). 
Barcelona: Anagrama. 


Fue significativo el nombre elegido, segun declaracion de sus propios inte- 
grantes: 


«Creemos que Dziga Vertov fue un autentico cineasta bolchevique, mientras que Eisens- 
tein fue siempre un cineasta burgues, progresista pero burgues.» 

Take One (1971, vol. 2, num. 10, pag. 16). 


Y eso era as! porque para el grupo 


«hacer films es una tarea secundaria [en relacion con las otras tareas revolucionarias] de 
la que nosotros hemos hecho nuestra actividad principal*. 

Take One (1971, pag. 16). 


No debemos olvidar, sin embargo, que todos los films realizados por DV fueron 
financiados por televisiones publicas de diversos paises, aunque practicamente 
nunca llegaron a ser emitidos por las mismas. 


El grupo DV nace tras el estallido de la UJC(ML) (Union de las Juventudes Co- 
munistas-Marxistas Leninistas) en el verano de 1968, cuando Godard -muy ac- 
tivo entre las primerizas actividades militantes del momento- se une al grupo 
maoista Oser lutter, donde reencuentra a un antiguo militante de la UJC(ML), 
Jean-Pierre Gorin, con quien crea el grupo en 1969, manteniendolo hasta su 
disolucion en 1972, poco despues del relativo retorno de Godard al cine de 
autor convencional con Todo va bien (Tout va bien, 1972). Los restantes inte¬ 
grates del grupo fueron Gerard Martin, Nathalie Billard, Armand Marco e, 
intermitentemente, Jean-Henri Roger y Paul Burron. 
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Las primeras apariciones publicas de DV fueron la publication del articulo 
«Premiers sons anglais» ( Cinethique, num. 5, septiembre-octubre de 1969) y la 
proyeccion de Pravda en el Museo de Arte Moderno de Paris. Despues, los di- 
versos films realizados no alcanzaron su exhibicion en los circuitos comercia- 
les, sino que fueron difundidos en ambitos alternativos: facultades, cineclubs, 
maisons de jeunes y maisons de culture, etc. Por lo general recibieron -cuando la 
hubo- una escasa atencion y acogida critica, tanto bajo acusaciones de elitis- 
mo como por la linea politica asumida en esos films. 

Cita 

Algunas muestras de esas criticas: 

«La confusion de Godard reenvia a la confusion de lo real mientras que el artista justa- 
mente debe aclarar lo real [...]. Finalmente hace otra forma de fenomenologia en un arte 
revolucionario que se guarda bien de querer cautivar en cualquier momento, atrapar al 
publico y creo que ese es finalmente el lado nihilista de Godard.» 

Michel Ciment (1970, febrero). «Debat». Positif{ num. 113, pags. 22-23). 

«En los films de Godard finalmente la action acaba por importar poco, se nos impone 
la belleza del piano, del encuadre, existente en verdad. Los encuadres de Godard estan 
bastante bien hechos, son bastante bellos, el uso del color es bastante lujoso, pero la 
"vedette" en los films de Godard no son sino los discursos y estos, cuanto mas son inin- 
terrumpidos, mas importancia toman en el montaje y en la conception general del film, 
menos inteligibles son y finalmente llegan en la puesta en escena a obtener un resultado 
inverso a lo que querian probar.» 

Robert Benayoun (1970, febrero). Positif (num. 113, pag. 22). 

Los films realizados por el grupo se caracterizaron por potenciar la estrategia 
del collage que Godard ya anticipara en los films posteriores a Pierrot el loco 
{Pierrot le fou, 1965). Asf, incluian insertos objetales, fotos, dibujos, esquemas, 
carteles, esloganes, titulares, fotogramas en negro (siguiendo el antecedente 
de Hurlements en faveur de Sade, film de Guy Debord realizado en 1952), caches 
realistas, encuadres descentrados, pluralidad de voces, diversidad de acentos, 
ruidos... Con ello, Godard y los suyos reafirmaban la condicion de las ima- 
genes y sonidos como la materialidad filmica, reconocible como tal y sus- 
tentadora del empeno por un cine materialista que contribuyese a la lucha 
contra la burguesia y el revisionismo politico: 


«No buscamos formas nuevas sino relaciones nuevas. Esto consiste primero en destruir 
las antiguas relaciones, aunque solo fuera en el piano formal, luego en darse cuenta de 
que si se han destruido en el piano formal se debe a que esta forma procedia de ciertas 
condiciones de existencia social y de trabajo en comun que implican luchas de contrarios, 
luego un trabajo politico.* 

J. L. Godard (1970, diciembre). Entrevista en Cinema 70 (num. 151, pag. 88). 


Los films colectivos promovidos por Godard se apartan del cine militante ma- 
yoritario tanto como del cine politico de moda en el momento o del cine de 
autor reconocido. Como senala David Faroult: 
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«Hacer politicamente los films [...] debe tambien ser comprendido como una puesta en 
cuestion de la organization del trabajo en vigor en la production cinematografica, y 
concretamente su caracteristica principal con la que se pretende romper: la division entre 
las tareas artisticas y las tecnicas [...]. Plantear politicamente la cuestion de su production 
[...], considerar que la production colectiva del film prima sobre la notion de autor [...], 
afirmar la prioridad de la production de los films sobre su difusion.» 

D. Faroult; G. Leblanc (1998). Mai ou le cinema en suspens (pag. 18). Paris: Syllepse. 

Las producciones de Jean-Luc Godard posteriores a Mayo del 68, en ocasiones 

bajo la adscripcion del grupo DV, fueron filmadas siempre en 16 mm: 

• Le Gai savoir (1968): rodada entre diciembre de 1967 y enero de 1968 en 
Joinville, si bien no se termino hasta despues de Mayo del 68, pues en fe- 
brero Godard hizo una gira de conferencias por universidades americanas. 
Producida inicialmente para su emision televisiva, algo que nunca ocu- 
rrio, llego a ser prohibida tambien por la censura cinematografica, aunque 
finalmente se estreno en Paris en enero de 1969, mostrandose luego en 
Londres, Nueva York, Montreal y Berlin. El film consiste en la presencia de 
dos actores sobre un fondo negro -como un cuadro o una pizarra negra- 
criticando imagenes dirigidas al espectador. El fondo remarca la idea de 
didactismo, del retorno escolar para educar de nuevo al espectador, para 
hacerle capaz de escuchar los sonidos y ver las imagenes de una forma 
distinta. 

• One Plus One (1968): rodada en Londres entre junio y julio de 1968, pres- 
ta su atencion al movimiento de los Black Panthers, que son mostrados 
preparando la revolucion en un cementerio de automoviles, mientras si- 
tua otra escena en una libreria porno-nazi donde todo comprador tiene 
derecho a abofetear a dos pequenos judios resignados. Durante todo el 
transcurso del film suena repetidamente una cancion de los Rolling Sto¬ 
nes, Symphaty for the Devil, que acompana al aparente delirio post-Mayo. 

• Un film comme les autres (1968): ya tratado anteriormente entre los 
films directamente emanados de los acontecimientossesentayochistas en 
el apartado «Mayo del 68 y el cine militante». 

• One American Movie (1969): filmada en noviembre de 1969 en Estados 
Unidos (concretamente en Harlem, Wall Street, Nueva Jersey y Berkeley), 
en colaboracion con D. A. Pennebaker y Richard Leacock, presenta des- 
tacadamente una entrevista con el portavoz del movimiento negro, Mal¬ 
colm X, poco antes de ser asesinado. Tambien aparecen el actor Rip Torn, 
los lideres negros Eldridge Cleaver y Leroi Jones, el activista Tom Hayden y 
el grupo musical de la costa oeste Jefferson Airplane. Solo pudo estrenarse 
en la Cinematheque Fran^aise en diciembre de 1971. 

• British Sounds (1969): esta produccion de la Kestrel Productions para 
South London Weekend Television, filmada en febrero de 1969, preten¬ 
de mostrar las diferentes formas de explotacion capitalista, focalizando 
su atencion sobre sujetos revolucionarios oprimidos por el sistema como 
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pueden ser los obreros, las mujeres, los estudiantes, etc. El film arranca con 
una cita basada en Marx: «En una palabra, la burguesia crea un mundo a 
su imagen. Mas en tal caso, camaradas, destruyamos esta imagen». 

Cita 

En relation con el momento de British Sounds, Godard planteaba: 

«Algunas veces la lucha de clases es la lucha de una imagen contra una imagen y de un 
sonldo contra otro sonldo. En un film, es la lucha de una imagen contra un sonldo y 
de un sonldo contra una imagen [...]. ^No hay en la representation un momento en 
que interviene la plusvalla? Cuando se reproduce la realidad, ( ;no hay plusvalla? <;No 
es el concepto marxista de plusvalla una buena arma para luchar contra el concepto 
burgues de representation? [...]. Hay una ciencia de la imagen, camaradas, empecemos 
a construirla. He aqul algunos puntos de referenda: materialismo/dialectica, documen- 
tal/ficcion, guerra de liberacion/guerra popular, vivido-emocion/trabajo politico. Todos 
los films burgueses estan a favor de lo vivido, de la emotion [...]. Durante la proyeccion 
de un film imperialista, la pantalla vende la voz del patron al espectador: la voz halaga, 
reprime o golpea. Durante la proyeccion de un film revisionista, la pantalla solo es el 
altavoz de una voz delegada por el pueblo pero que ya no es la voz del pueblo, pues el 
pueblo mira en silencio su cara desfigurada. Durante la proyeccion de un film militante, 
la pantalla es simplemente una pizarra o encerado escolar que ofrece el analisis concreto 
de una situation concreta...» 

J. L. Godard (1969, septiembre-octubre). «Premiers sons anglais*. Cinethique (num. 5). 

• Pravda (1969): segundo film firmado por el grupo DV y hecho en mayo 
de 1969, esta dedicado en su primera parte a la denuncia del revisionis- 
mo sovietico que sojuzgo Checoslovaquia el ano anterior, para pasar en 
la segunda parte a lo que llaman «el analisis concreto* (en voz off) de la 
«situacion concreta* (la banda de imagenes), segun las formulaciones del 
maoismo al uso. En verdad, las voces se ofrecen inaudibles en muchos 
momentos, ya que diversos sonidos se superponen sobre las palabras pro- 
nunciadas por los representantes de las minorias convocadas. 


Le Vent d'Est (1969): deconstruccion del genero western coescrita con el 
lider sesentayochista Daniel Cohn-Bendit, en coproduccion italo-alema- 
na, inscrita en los tiempos post-68 y con el actor Gian Maria Volonte. Los 
cowboys encarnan a los burgueses, mientras que los indios representan a 
las minorias oprimidas y la caballeria evoca a la policia. De esa forma se 
traslada la critica de la institucion hollywoodiense a la critica de la razon 
burguesa y viceversa. Otra forma de deconstruccion del cine clasico apa- 
rece en las interpelaciones directas de los actores hacia el publico, propo- 
niendoles que asuman su respuesta, mientras que el equipo tecnico reuni- 
do en asamblea debate el sentido de la produccion. El film se cierra remi- 
tiendo directamente a la situacion sociopolitica en la Francia e Italia del 
momento. Fue rodada antes de Pravda, pero montada posteriormente. En 
ella se proclama la famosa sentencia: «Ce n'est pas une image juste, c'est 
juste una image*. 


Luttes en Italie /Lotta in Italia (1969): tambien firmada por DV y reali- 
zada en diciembre de 1969 con apoyo inicial de la RAI, centra su primera 
parte en la vida cotidiana de un joven militante aun dependiente de la 
ideologia burguesa, si bien las escenas se ven entrecortadas por pantallas 
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en negro. Mas tarde, el cambio ideologico del protagonista se revela cuan- 
do sustituye esos momentos en negro por otras imagenes que revelan las 
relaciones de produccion. Por ejemplo, en la escena de una comida se in- 
tercalan imagenes de una fabrica, desenmascarando los habituales oculta- 
mientos propios de la burguesla; con ella se mezcla la dimension flccional 
y la documental, dos extremos habituales en el cine del colectivo. 

• Vladimir et Rose (1970): este film financiado por la television alemana, 
que tambien rechazara su emision, trabaja en el terreno de la ficcionaliza- 
cion, si bien haciendo ver «sus costuras», al mostrar el trabajo del propio 
equipo de rodaje, sus reivindicaciones, sus proyectos o incluso sus crfticas. 
El nucleo «argumental» aborda el proceso de «los ocho de Chicago* (tras 
los sucesos de la Convencion Democrata de 1968) sobre un fondo que re¬ 
mite a la lucha de clases en general. Intercaladas con las escenas del pro¬ 
ceso, aparecen las intervenciones de Godard y Gorin sobre el alcance de 
los acontecimientos evocados. A pesar de todo, desde el mismo film se 
advierte de que se trata de un encargo, asumido exclusivamente por la ne- 
cesidad de dinero. 

• Jusqu'd la victoire (1970): con el subtitulo Methode de pensee et travail de 
la revolution palestinienne ; su rodaje en Palestina se vio interrumpido y el 
film resto inacabado. 

La trayectoria del grupo se resintio del fracaso economico de todas sus produc- 
ciones, siempre rechazadas en ultima instancia, pero tambien del grave acci- 
dente motociclista sufrido por Godard el 11 de junio de 1971, camino de Orly, 
que le supuso la inmovilizacion hasta el otono de ese ano, poco antes de rodar 
-entre diciembre de 1971 y enero de 1972- su siguiente largometraje, Todo va 
bien (Tout va bien), firmado de nuevo como Godard. Este film, ya desmarcado 
del grupo DV, signified el retorno del cineasta al cine de autor convencional, 
tanto en su desarrollo argumental (la ocupacion de una fabrica que sorprende 
al equipo televisivo que iba a entrevistar a un directivo) como en el recurso 
a estrellas tan conocidas como Jane Fonda e Yves Montand. Manteniendo las 
posiciones hipercriticas sobre la actuacion reformista del PCF y el aburguesa- 
miento de la CGT, conto todavia con la ayuda de Gorin en el guion, mientras 
que el decorado de la fabrica fue reconstruido en estudio. Pese a todo (Godard: 
«No hago algo distinto sino que hago lo mismo de distinto modo»), el film fue 
un fracaso comercial e incluso fue comparado negativamente con otro titulo a 
medio camino entre el cine militante y el cine comercial: Coup par coup (1971), 
de Marin Karmitz, entonces cineasta engage y mas tarde uno de los producto- 
res-distribuidores mas importantes del cine frances, con su empresa MK2. 

3.4.2. SLON/ISKRA 

SLON nacio, como se ha senalado, en 1967, en relacion con la produccion de 
Loin de Vietnam y A bientot j'espere, se instalo en Belgica y se mantuvo en acti- 
vo bajo ese nombre hasta su regreso a Francia y su transformacion en ISKRA 
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(siglas de Images, Sons, Kinescope, Realisations Audiovisuelles, pero tambien 
titulo del primer periodico fundado por Lenin) hacia 1974, momento en que 
desvio buena parte de su actividad hacia la distribucion militante, no solo de 
sus propias producciones, alcanzando un catalogo de mas de ciento sesenta 
films. La justification de su labor quedo expuesta en un manifiesto de 1971, 
donde se proclamaba: 

«SLON nace de una evidencia: que las estructuras tradicionales del cine, por el papel 
predominante que ellas atrlbuyen al dlnero, constituyen en ellas mismas una censura 
mas pesada que todas las censuras. De ahi que SLON, que no es una empresa, sino una 
herramienta -que fue deflnida por aquellos que en ella participan concretamente- y que 
se justiflca por el catalogo de sus films, films [QUE NO DEBERfAN EXISTIR!» 

En el marco productor de SLON se situaron diversos films de su fundador esen- 
cial: Chris Marker. Entre ellos se cuentan Si j'avais quatre dromadaires (1967), 
en la que un fotografo y dos amigos suyos comentan diversas imagenes obte- 
nidas a lo largo y ancho del mundo; La bataille des dix millions (1969), donde 
se analiza el transcurso de un ano importante para Cuba, a partir de uno de 
los famosos discursos de Fidel Castro en que demando -infructuosamente- un 
esfuerzo para doblar la produccion de cana de azucar ante la catastrofica situa¬ 
tion economica de la isla, y Le train en marche (1970), en torno a la experiencia 
del cine-tren de Alexander Medvedkin durante 294 dias en la URSS de 1930. 


Entre las otras producciones de SLON destacan titulos como: 

• On vousparle de Flins (1970): sobre el proceso de Meulan contra los asal- 
tantes de los ficheros de la alcaldia que permitieron denunciar la explota- 
cion y trafico de inmigrantes, mediante la venta de cartas de trabajo. 

• Souchaux 11 juin 68 (1970): sobre el asalto policial a las fabricas Peugeot 
en Sochaux el 11 de junio de 1968, que provoco dos muertos y cincuenta 
heridos, a traves del testimonio de diversos testigos. 

• Scenes de greve en Vendee (1973): sobre las obreras de la fabrica Cousine, 
en Cerisay (Deux-Sevres) que, imitando a las de LIP, inventaron una nueva 
forma de hacer huelga, fabricando en paralelo en talleres clandestinos. 


3.4.3. Groupe Medvedkine 

Como consecuencia del desacuerdo entre los obreros de Besanqon y los miem- 
bros del grupo SLON cuando la produccion de A bientot j'espere, se creo el 
primer grupo Medvedkine, orientado hacia la autoproduccion obrera de sus 
films militantes, aunque con algunos apoyos de cineastas profesionales como 
Bruno Muel o Antonio Bonfanti. A este primer grupo se deben algunos titulos 
realizados en 1968, como el inicio de una serie con La nonvelle societe, a la que 
el ano siguiente seguiria Images de la nouvelle societe y mas tarde varias entregas 
Nouvelle societe n.° 5, 6, 7 y 8. Esta serie -realizada en 1969, salvo el reportaje 
numero 8 (1971)- estaba construida como un conjunto de reportajes alterna- 
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tivos a los habituates emitidos por la television y realizados integramente por 
los obreros de Besangon, gracias a una camara cedida por el cineasta Bruno 
Muel, sobre problemas laborales en la propia ciudad, con excepcion del nu- 
mero 8, dedicado a la primera gran huelga a cargo de trabajadores inmigran- 
tes, en la fabrica Penarroya en Saint-Denis. 

Sin embargo, fue Classes de lutte (1969) el titulo mas importante realizado 
por el grupo de Besan^on, paradojicamente acusado de desmovilizador por 
mostrar los aspectos mas penosos de la accion diaria. El mediometraje gira en 
torno a la creacion de una seccion sindical de la CGT en la fabrica de relojeria 
Yema de Besan^on por parte de una joven obrera, Suzanne Zedet. Entrevistada 
-por Pol Cebe- un ano despues de Mayo del 68, relata como movilizo a sus 
companeras y se enfrento a la desconfianza de los responsables sindicales y las 
intimidaciones de la direccion, recopilando diversos materiales procedentes de 
A bientot j'espere y de otros films previos, asi como fotos y documentos escritos. 

Paralelamente surgio otro grupo Medvedkine en la poblacion de Sochaux, 
el cual realizo -utilizando diversos materiales fllmados entre mayo y junio 
de 1968- el cortometraje Sonchaux, 11 juin 1968 (1969), donde se evocaba el 
asalto por la policia a la fabrica Peugeot que causo dos muertos. 

3.4.4. L'ARC 

El ARC (Atelier de Recherche Cinematographique) estuvo animado por algu- 
nos profesores del IDHEC decantados hacia el trostkismo, militantes incluso 
de la OCI; entre ellos Michel Andrieu, Jacques Kebadian, Frangoise Renberg, 
Renan Polles y Michel Andrieu. Los films mas signiflcativos producidos por el 
grupo son Le droit d la parole, C'est la revolution papa y Le joli mois de mai, todos 
ellos rodados durante Mayo del 68. 

3.4.5. DYNADIA 

Grupo creado por Mario Marret en 1968 con miembros escindidos de SLON - 
que luego pasaron a Unicite- dedicado a la produccion en 16 mm al servicio 
de la propaganda del PCF. Entre sus films destacan: Dix ans de gaullisme, Le 
logement, Images sauvages, Les communistes dans la lutte, Les inmigres en France 
(dirigida por Robert Bozzi) y un encargo de la CGT, La democratic syndicate. 

3.4.6. UNI/CI/TE 

Unicite (Unite Cinema Television) fue un grupo derivado de Dynadia y, por 
tanto, en la orbita del PCF y la CGT (a partir de 1985 y bajo el nombre de 
Zoobabel gestionara los fondos cinematograficos del partido) con la decisiva 
presencia de Marret y Paul Seban. Dedicado a la produccion y distribucion 
de films propios y ajenos, se jacto de su vinculacion a una linea de partido 
supuestamente bien definida, como era la del PCF. Entre sus films destacan: 
Pourquoi la greve? (P. Seban); Paysans (R. Bozzi), encargo de la CGT -como el 
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anterior- y el periodico La terre, trata sobre la situacion de los agricultores en 
Francia ante el poder de los monopolios y la desaparicion de la pequena y me- 
diana propiedad; Vivre mieux, changer la vie (J. P. Lebel), como propaganda de 
las elecciones legislativas de 1973 y el programa comun de la izquierda, visto 
por dos trabajadores; Bagnolet, Carrefour de I'estparisien (M. Sebestik), sobre la 
transformacion de un barrio obrero parisino por la especulacion del suelo y el 
aumento de los alquileres; Lip, realites de la latte (A. Dhoually), producido para 
la CGT en relacion con la lucha de los obreros de la fabrica Lip, culminada con 
la marcha sobre Besan^on el 29 de septiembre de 1973, y La CGT en mai 68. 


3.4.7. Cinema Rouge 


Dedicado tanto a la produccion como a la distribucion de films militantes 
franceses y extranjeros, destaco por algunos tltulos como Le Charme discret de 
la democratie bourgeoise (1974), que mezcla imagenes de los sucesos de Flins en 
Mayo del 68 con el golpe de estado de Pinochet en Chile, el entrenamiento 
de los CRS o las actividades de las milicias patronales, incluyendo tambien 
la referenda al asesinato de Pierre Overney o a la campana racista de Ordre 
Nouveau. Otros films fueron Le Joint frangais (1972) y Limitation (1975). 


Lectura recomendada 


Ver la entrevlsta en Ecran 75 
(num. 34, pags. 86-87). 


3.4.8. Cinelutte 


Este grupo nacido en 1973, aunque muchos de sus integrantes militaban ci- 
nematograficamente desde 1967 (entre ellos, cercanos al maolsmo, destacan 
Serge Le Peron, Jean-Pierre Thorn, asimilado pero no afiliado, Richard Copans 
y Jean-Denis Bonan), dedicado a la produccion y la distribucion (primando 
siempre la difusion sobre la creacion), tuvo como consigna la abolicion de la 
division del trabajo entre los equipos tecnico y artlstico, en su reflejo exaltante 
de las luchas obreras, sin entrar en analisis crlticos de su desarrollo y conteni- 
do. Por ello, David Faroult se interroga: 

«<;Para que sirve eso? J’ara informar sobre la lucha? ^Pero informar a quien? iA los obreros 
o militantes tambien susceptibles de luchar? Sea, pero preclsamente ese publico tendria 
necesidad de una presentation crftica de la lucha para no reeditar los mismos errores. 
^Slrven esos films para la historia? La misma observation vale siempre: es preciso un 
punto de vista crftico sobre la historia para no repetir los errores del pasado [...]. Un 
rechazo a llevar la contradiction a los trabajadores en lucha, un rechazo a favorecer la 
ruptura entre las orientaciones reformistas y revolucionarias en el seno de la lucha [...], 
un cierto seguidismo en relacion con las luchas, caracteristica de la deriva espontaneista 
[...] Entonces, £para que sirven estos films? Elios muestran, con una cierta fascination 
(ligada a la exaltation que pretenden producir), que "se lucha" aqui o alia. Eso es todo.» 

D. Faroult; G. Leblanc (1998). Mai ou le cinema en suspens (pags. 12-13). Paris: Syllepse. 

Los principales tltulos -desde un izquierdismo siempre crltico con el PCF y la 
CGT- que se le deben son: 


Un simple exemple (1973): sobre la huelga de la imprenta Darboy (Mon- 
treuil) en la que los obreros asumieron el funcionamiento de las maquinas 
ante los tres meses de su duracion. 
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• Margoline (1973): a cargo de Jean-Pierre Thorn; narra la ocupacion de esa 
fabrica por sus obreros, todos inmigrantes. 

• Jusqu'au bout (1973): dirigida por Jean-Pierre Thorn, pretende demostrar 
que denuncia y reivindicacion se identifican, referidas aqui a la desigual- 
dad de derechos entre los trabajadores franceses y los inmigrados, que re- 
claman permisos de trabajo, papeles y el derecho de expresion, condicio- 
nes puestas en duda por la famosa circular Fontanet-Marcellin. Tambien se 
muestra la participacion racista del grupo de extrema-derecha Ordre Nou¬ 
veau. 

• L'autre faqon d'etre une banque (1974): sobre la huelga del Credit Lyon¬ 
nais de Paris, en la que aparece una joven militante trostkista llamada Ar- 
lete Laguiller. 

• Petites tetes, grandes surfaces - Anatomie d’un supermarche (1974). 

• Bonne chance, la France (1974-1975). 


3.4.9. Otros grupos 

Muchos otros colectivos tuvieron actividad en la primera mitad de los anos 

setenta; sin profundizar en ellos, podemos citar: 

• Groupe Cinema de Vincennes. 

• Ligne Rouge. 

• Crepac-Scopcolor, compuesto por periodistas y realizadores despedidos 
por la ORTF tras Mayo del 68 que realizaron Extrahos y extranjeros, sobre 
los inmigrantes portugueses y argelinos en Francia, y La parcelle (1969). 

• Grain de Sable, creado en 1974 por Jean-Michel Carre, Serge Poljinsky 
y Yann Le Masson, autenticos «profesionales» del cine militante, a quie- 
nes se deben titulos como Liberte au feminin y Le Juste Droit (Poljinsky), 
Nucleaire danger immediat (Poljinsky), Le Ghetto experimental y L'Enfantpri- 
sonnier (Carre). 

• Cinema Libre-APIC. 

• Les 100 Fleurs. 

• CRP (Cineaste Revolutionnaires Proletariennes), que produjo Palestine 


vaincra. 
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• UPCB (Unite de Production Cinema de Bretagne), impulsado por el vete- 
rano cineasta militante Rene Vautier. 

• Les Films de la Commune, artifices de La Commune, Louise Michel et nous. 

• Torr e Benn, colectivo regional como el anterior. 

A1 margen del trabajo colectivo, deben recordarse algunos films mas debidos 
al empeno de cineastas como Robert De Hert, con Mort d’un homme sandwich 
(1971), dedicado al escandalo provocado por la muerte del ciclista belga Jean- 
Pierre Monsere, denunciando los asuntos sucios de ese deporte; Bruno Muel, 
en Avec le sang des autres (1974), muestra la dureza del trabajo en la cadena 
de montaje de una fabrica Peugeot, pero tambien de las formas alienantes de 
vida fuera de la fabrica, tambien controlada por la propia empresa Peugeot; 
Dominique Bloch, Isabelle Levy y Philippe Haudiquet, con Gardarem Lo Lar- 
zac (1974), sobre las luchas campesinas de esa region durante diez anos; o 
Pierre-Andre Boutang y Fred Mohr con De qui depend que Vopression demeure 
(1975), sobre la detencion y proceso de los miembros de la banda Baader-Mein- 
hoff y la recusacion de Klaus Croissant como su abogado. 

3.5. El cine militante en otros parses 

Si bien el foco principal del cine militante radico en Francia, su practica se 
extendio por muchos otros palses. Entre otros ejemplos, podemos remitir a 
distribuidoras como las escandinavas FilmCentrum, que tras el golpe de Pino¬ 
chet en Chile produjo Santiago, ciudad violenta (1973) y Workshop. Tambien 
los grupos de produccion y difusion que se desarrollaron en la Espana toda- 
vla franquista: desde el Colectivo de Cine de Clase (con Mariano Lista y Hele¬ 
na Lumbreras) hasta la tambien catalana Central del Curt (con Joan Marti y 
Marti Rom como principales impulsores), pasando por los Grupos de Produc¬ 
cion vinculados al PCE y al PSUC (con la distribuidora de material clandestino 
del «Volti») o algunas individualidades como Lloreng Soler o Pere Portabella, 
autor, ademas de diversos cortometrajes -como Abogados laboralistas (1973)-, 
de dos importantes largometrajes: El sopar (1974) e Informe general sobre unas 
cuestiones de interes para una proyeccionpublica (1977). E incluso un pujante ci¬ 
ne militante japones, que alcanza su maxima expresion en Narita: la primavera 
de la gran ofensiva (1978), en la que un colectivo militante narra las luchas de 
campesinos, obreros y estudiantes para impedir la apertura de un gran aero- 
puerto, llegando en marzo de 1978 a la destruccion de la torre de control. 

Pero sin duda seran otros tres los focos mas significados del cine militante: 
Italia, Estados Unidos y Latinoamerica. 
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3.5.1. Italia 


Las convulsiones contestatarias desarrolladas en Italia, sobre todo a partir de 
1969, tuvieron diferentes reflejos en el campo del cine militante. De una par¬ 
te, se consolidan redes de difusion alternativa, tan importantes como ARCI 
(Associazione Ricreativa e Culturale Italiana), que fue fundada en Florencia en 
1957 y que llego a contar con un circuito de exhibicion constituidos por 5.577 
clrculos locales que inclulan la actividad cinematografica, entre otras cultura- 
les, siempre desde una perspectiva democratica, antifascista y antirracista. 


De otra, aparecen algunos colectivos dedicados a la difusion y a la produccion 
militante: 


Unitelefilm, tal vez el mas importante de todos, dependiente del podero- 
so PCI y bajo la direccion de un cineasta profesional, Ugo Gregoretti, rea- 
lizador de un titulo clave, tal vez el mas reconocido del cine militante ita- 
liano, Apollon, una fabbrica occupata (1969), dedicado a la huelga y ocupa- 
cion que durante todo un ano mantuvieron los trabaj adores de la imprenta 
Apollon en Roma y que desembocaria en una huelga general en la capital 
italiana. Pese a ciertas criticas 2 se convirtio en un paradigma internacio- 
nal, siendo exhibido en Francia y muchos otros paises, clandestinamente 
a veces, como en el caso espanol. El conjunto de la produccion y distribu- 
cion de Unitelefilm se organizo en diversas secciones tematicas: «Proble- 
mas italianos», «La ciudad, la fabrica, el campo y las regiones», «Ojos sobre 
el mundo», «Vietnam en lucha», «Testimonios sobre el movimiento obre- 
ro italiano», «Momentos de lucha antifascista», «Retratos», «Tradiciones 
populares», «Documentales de arte» y «Clasicos de ficcion». 


(2) Pio Baldelli lo califica de «ope- 
racion paternalista y falseadora» 
al tratarse de una reconstruction 
de los hechos ocurridos con ante- 
rioridad a la huelga, a la participa- 
cion de los autenticos protagonis- 
tas junto a otros que no los son, 
al fingimiento de una objetividad 
e inmediatez falsas, a la manipula- 
cion mediante el montaje sin res- 
petar la integridad de lo filmado. 


Centro Documentazione Cine e Lotta di Classe, situado mas a la izquier- 
da, en la orbita de Lotta Continua y entre cuyos titulos mas representa¬ 
tives se inscriben San Basilio, testimonianza di un quartiere-domitorio, Tutti 
uniti contra la DC (a cargo de la Comissione Cinema del Movimento Stu- 
dentesco di Milano) y La Sicilia e il suo popolo, a cargo de Giuseppe Cino. 


Cinegiornali Libero, constituido en torno a Cesare Zavattini, egregia fi- 
gura del neorrealismo, creador en 1963 del primero de los Cinegiornali, una 
experiencia contra-informativa. Esa primera entrega -Cinegiomale della pa¬ 
ce- tendra su continuidad mas radicalmente militante -ya con Zavattini 
como promotor y teorico mas que como productor- en una segunda edi- 
cion en 1968, ahora bajo la rubrica Cinegiornali libero n.° 1 di Roma, al que 
sucederia la entrega numero 2, precisamente el citado Apollon: una fabbrica 
occupata. Luego seguirian -entre 1968 y 1970- diversas entregas del Cine¬ 
giornali libero en ciudades como Bolonia, Turin, Parma, Monte Olimpino, 
Sicilia, etc., hasta sumar unas doce ediciones. 


Comite Cinematografico Antirepresivo, cuya obra principal fue 12 
de diciembre, centrado en el atentado neofascista contra la Banca 
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dell'Agricoltura de la Piazza Fontana de Milan en diciembre de 1969 (ge¬ 
nesis del caso Valpreda) y el «suicidio» del anarquista Giuseppe Pinelli al 
caer desde el cuarto piso de la prefectura de policia milanesa; destaquemos 
que ese film incluye una encuesta filmada por Elio Petri en Sicilia sobre el 
origen social de los policias italianos, el mismo ano del resonante exito de 
Indagacion sobre un ciudadano libre de toda sospecha. 

La presencia de Petri en un film declaradamente militante nos hace remarcar 
un hecho mucho mas abundante en el cine italiano que en el frances: la ac- 
tividad militante de numerosos y prestigiosos cineastas profesionales, en 
paralelo a su produccion comercial o autoral, muchas veces inducida aque- 
11a por la fuerte presencia del PCI en el sector cinematografico y cultural. 

Asi, podemos rememorar, entre otros titulos que se extienden incluso mas alia 
de 1975: 

• La tenda in piazza: largometraje en 16 mm dirigido por el famoso actor 
del cine politico Gian Maria Volonte, centrado en la ocupacion de fabricas 
romanas en 1969. 

• Viva il primo di maggio rosso: codirigido por Marco Bellocchio en 1969. 

• 12 Decembre: realizado por seis grupos de produccion que engloba una 
treintena de directores, responsables cada uno de ellos de los aspectos fi- 
nancieros y artisticos de cada episodio, de 15 minutos de duracion, todos 
ellos focalizados en la represion de los anarquistas represaliados tras el 
atentado de Milan. Entre esos directores se cuentan Petri, Visconti, Moni- 
celli, Zavattini... 

• Ipotesi su Giuseppe Pinelli y Giuseppe Pinelli: son las dos partes de un 
largometraje dirigidas respectivamente por Elio Petri y Nelo Risi en 1970, 
con el fundamental apoyo del guionista Ugo Pirro. Fue ideado por el Co- 
mitato Cineasti Contro la Repressione, al cual pertenecian numerosos ci¬ 
neastas que, aun sin haber intervenido finalmente en el film, lo firmaron 
de forma solidaria. 

• Lotta Continua a Napoli: documental de Ettore Scola para el mismo Co- 
mitato. 

• La salute e malata /Ipoveri muoiono prima: produccion de Unitelefilm 
en 1971, con guion y direccion de Bernardo Bertolucci. 

• Festa dell'Unitd a Roma: produccion de Unitelefilm en 1972 a cargo de 
Ettore Scola. 


Ved tambien 


Hemos estudiado la figura de 
Elio Petri en el apartado «Geo- 
grafia del cine politico* de este 
mismo modulo. 


II silenzio e complicita: largometraje colectivo producido en 1976 por la 
Federazione Giovanelli Comunista Italiana a poco del asesinato de Pier 
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Paolo Pasolini, firmado por cineastas como Bertolucci, Bellocchio, Moni- 
celli, Ponzi, Scola, Arcalli y Citti, ademas de la actriz Laura Betti y la escri- 
tora Dacia Maraini. 

L'addio a Enrico Berlinguer: producido por Unitelefilm con motivo de 
la muerte del secretario general del PCI, con la participacion de cuarenta 
realizadores, entre los que estan algunos tan conocidos como Bertolucci, 
Agosti, Amico, Begnini, Bizarri, Ferrara, Giannarelli, Lizzani, Magni, Ma- 
selli, Montaldo, Nelli, Pontecorvo, Scola... 


3.5.2. Estados Unidos 

Entre los numerosos grupos militantes activos en Estados Unidos en esos anos 
sesenta y setenta, como Third World Cinema Group, Impact'Film (con la par¬ 
ticipacion del documentalista Lionel Rogosin), Films for Social Change (radi- 
cado en Saint Louis), People's Communication Network y Tricontinental Film 
Center (ambos en Nueva York), destaca especialmente el Newsreel. Fundado 
en 1968 en Nueva York bajo el impulso de Robert Kramer, establecio centres de 
produccion en San Francisco, Boston, Chicago, Detroit y Atlanta, ademas del 
propio Nueva York, convirtiendose en el maximo ejemplo del trabajo alterna¬ 
tive de contra-informacion en plena convulsion social en Estados Unidos. 

Por su parte, el American Documentary Films desarrollo su trabajo de pro¬ 
duccion y distribucion especificamente en distintas areas recogidas en su ca- 
talogo: 

• Guerra del Vietnam e imperialismo. 

• Complejo militar-industrial. 

• Desempleo y pobreza ( Appalachia: Rich land, poor people). 

• Organizacion de trabajadores ( Perch of the Evil; Hospital Strike; Rank and 
File). 

• Historia del movimiento obrero. 

• Politica electoral ( The Streets Belong to the People; Yippie!; Failure in the Two 
Party System). 

• Movimiento de liberacion de mujeres ( Abortion; Abortion and the Law, In¬ 
side the Ladie's Home Journal). 

• Movimiento racial ( A Tribute to Malcom X; A Raisin in the Sun; Huey!; Angela, 
like it is; Ku-Klux-Kan). 
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• Movimiento chicano. 

• Medio ambiente. 

• Instituciones represivas ( Rubin on schools; Prison; People's Park; Alternative 
Media and Social Changes). 


3.5.3. Latinoamerica 

La situacion bajo la que se desarrollo el cine militante latinoamericano fue 
muy distinta de lo que ocurriera en buena parte de Europa, debido a la pro- 
liferacion de reglmenes dictatoriales durante los anos sesenta y setenta. Sean 
las constricciones propias del nivel socioeconomico de la mayor parte de esos 
palses -en algunos casos practicamente carentes de una industria cinemato- 
grafica estable-, sean las dificultades inherentes a la accion clandestina, sea 
la inmediatez de la lucha polltica en el marco incluso de la lucha armada, de 
la guerrilla urbana o rural, etc., todo ello delimito las posibilidades de produc¬ 
tion y difusion de los materiales militantes. 

Sin embargo, de Argentina procedio una obra clave del cine militante, ejem- 
plar desde muchas perspectivas: La hora de los homos (1968), realizada por 
Fernando Ezequiel Solanas y Octavio Getino. Con el subtltulo de Notas y 
testimonios sobre el neocolonialismo, la violencia y la liberation, y desde una po¬ 
sition polltica vinculada al peronismo de izquierdas, esta inmensa obra de 
260 minutos abordaba tanto aspectos sobre la historia reciente y la actualidad 
argentina -y latinoamericana- como una reflexion sobre los mecanismos del 
imperialismo y las formas de lucha contra el. Usando desde las tecnicas pan- 
fletarias hasta el analisis que permite el montaje documental, los autores con- 
sumaron probablemente el modelo y la culmination del cine militante que 
aunaba la reflexion con el llamamiento a la intervention polltica. Mas tarde, 
ambos prosiguieron la labor militante juntos en Argentina, mayo de 1969: los 
caminos de la liberation (1969), Peron: la revolution justicialista (1971) y Peron: 
actualization polltica y doctrinaria para la torna de poder (1971). Su actividad mi¬ 
litante termino con el golpe de estado que condeno al exilio a Solanas y al 
silencio a Getino. 

Otras propuestas argentinas llegaron de parte de colectivos como Cineastas 
Militantes de Cordoba, con Ya es tiernpo de violencia, sobre el intento de golpe 
militar conocido como el «Cordobazo»; o Cine Liberation, en cuyo seno Ge¬ 
rardo Vallejo realizo Las ollas populaces (1971), cortometraje sobre los cortado- 
res de cana de azucar desempleados al mecanizarse la recolecta por parte de las 
empresas norteamericanas, y La paz, donde un discurso del general Ongania 
sonorizaba las imagenes de la miseria de la poblacion argentina. A Vallejo se 
le deben otros films militantes: El camino liacia la muerte del viejo Reales (1971), 
con guion de Solanas y Getino, y Compadre vamos pa'lante (1976), producida 
por el GECU (Grupo Experimental de Cine Universitario). Finalmente, otro 
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cineasta argentino importante fue Jorge Cedron que, tras Los senderos del liber- 
tador (1971) y El habilitado (1971), realizo otro titulo basico, Operation masa- 
cre (1973), sobre el juicio y ejecucion de trece seguidores peronistas en 1956; 
luego tambien tuvo que exilarse, muriendo en Paris en 1980 con solo treinta 
y tres anos. 

Mario Handler fue el mas importante cineasta militante uruguayo, con cor- 
tometrajes como Elecciones (1967), Me gustan los estudiantes (1968), sobre las 
protestas estudiantiles con motivo de la reunion de jefes de estado latinoame- 
ricanos en Punta del Este, y Liber Arce, liberarse (1969), que partia del juego de 
palabras en torno al nombre de un estudiante asesinado durante una mani- 
festacion en Montevideo. Luego, la situacion politica le mantuvo en silencio 
durante cerca de veinte anos. La guerrilla brasilena fue evocada por el inter- 
nacionalista Chris Marker en On vous parle du Bresil: Carlos Marighela (1970), 
mientras que tambien pueden evocarse algunos films colombianos como Chir- 
cales (1972) y Campesinos (1975), de Marta Rodriguez y Jorge Silva, o Planas, 
testimonio de un etnocidio (1971), dirigida por Silva en solitario. 

Otra dimension que, sin renunciar a una explicita militancia politica, consi- 
guio difundirse por los circuitos comerciales minoritarios fue el cine del bo¬ 
liviano Jorge Sanjines. Al frente del colectivo Ukamau y tras un documental 
-Revolution (1963)-, realizo una serie de largometrajes, hablados parcialmente 
en quechua, que desde una ficcion muy documentalizada abordaba las condi- 
ciones de vida del campesinado oriundo boliviano y las consecuencias del im- 
perialismo en su pais. Titulos como Ukamau (1966), La sangre del condor (1969), 
El coraje del pueblo (1971) y El enemigo principal (1975) constituyen la primera 
parte de su filmografia, la mas netamente militante. En una linea semejante 
se situo Antonio Eguino, autor de Pueblo chico (1974) y Chuquiago (1977), tras 
debersele la fotografia de dos films de Sanjines. 

Pinalmente, dejamos de lado el cine propagandistico cubano -militante si, con 
amplia repercusion internacional (vease la obra del documentalista Santiago 
Alvarez), pero en definitiva auspiciado por el nuevo estado revolucionario-, y 
tambien el cine militante chileno, impulsado durante el breve gobierno de la 
Unidad Popular. Claro que, tras el derrocamiento golpista de Salvador Allende, 
algunos de esos cineastas auspiciados por el gobierno socialista pasaron a la 
militancia opositora en el exilio. El caso mas importante fue el de Patricio 
Guzman, autor de las tres entregas de La batalla de Chile (1977, 1978 y 1980), 
gran fresco sobre la historia del tiempo de la Unidad Popular, del golpe de 
estado de Pinochet y de sus consecuencias. Antes cabria citar On vous parle 
du Chili: ce qui disait Allende (1973), a cargo de Chris Marker y Miguel Littin, 
ademas de los documentales del duo aleman oriental compuesto por Walter 
Heynowski y Gerhard Scheumann, con titulos como Der Krieg der mumen [La 
guerra de los momios) (1973), Ich war, Ich bin, Ich werde sein (Y o he sido, yo soy, yo 
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sere) (1974), El golpe bianco (1975) y Eine minute Dunkel macht uns nicht blind 
(1976); o el magmfico trabajo analitico-documental de Armand Mattelart en 
La spirale (1976). 
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